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Physiologie  ôe  THarmonie 


L'Art  tout  entier  de  la  modulation,  —  si 
compliqué  en  apparence,  —  ré^i  par  une  seule 
loi  physiologique  et  sa  réciproque  avec  addi- 
tion de  trois  corollaires,  ce  qui  en  simplifie  et 
abrège  considérablement  l'étude. 

Exposition  des  connaissances  préalables  in- 
dispensables, acquises  par  l'observation  conti- 
nue et  approfondie  des  rapports  constants  et 
immuables  qui  existent  entre  Fondamentales  et 
harmoniques. 

Etablissement  de  la  loi,  démonstration  de 
son  fonctionnement  permanent  dans  toutes  les 
marches  harmoniques  usitées.  En  rappli(piant 
à  la  composition  musicale  toute  possibilité  de 
faire  des  résolutions  fautives,  —  des  octaves 
et  quintes  parallèles  ou  cachées,  —  s'exclut 
d'elle-même,  et  le  style  acquiert  une  correction 
et  une  limpidité  irréprochables. 
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Principales  abréviations. 

T.  z=  Tonicjui'. 

F.  ou  Forïd.  =:  Fondamentale. 

I).  =z  Dominante. 

S.-D  ^  Sous-dominante. 

harni.  =  harmonique. 

-\-  =  majeur. 

—  =  mineur. 

Ace.  pari.  m.ij.  =  Accord  parfait  majeur. 

(î,  =:  (iamme. 
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Extrait    de    trois    lettres    adressées   à    l'auteur 
à  propos  du  présent  ouvrage. 

Paris,  30  avril  1909. 
Monsieur, 

Votre  ouvrage,  tout  plein  d'aperçus  nouveaux,  sera  lu  avec 
intérêt  par  tous  les  artistes  soucieux  de  s'éclairer  sur  les  diffé- 
rentes manières  dont  les  théoriciens  convaincus  comme  vous  con- 
çoivent les  principes  qui  régissent  les  lois  fondamentales  de  l'har- 
monie, l'origine  de  la  gamme  mineure,  les  modulations,  etc 

Il  j  a  dans  votre  travail  une  logique,  une  recherche,  une  sincérité 
auxquelles  je  me  plais  à  rendre  hommage.  Certains  points  de 
vos  théories  pourraient  certainement  être  discutés,...  mais  n'est- 
ce  pas  là  le  sort,  enviable  du  reste,  de  tous  les  ouvrages  sérieu- 
sement, consciencieusement  conçus,  où  l'auteur  tend  à  substituer 
des  principes  nouveaux  à  ceux  généralement  admis. 

Veuillez  agréer,  Monsieur,  avec  mes  félicitations  pour  votre 
labeur  considérable,  l'expression  de  mes  sentiments  très  dis- 
tingués. 

Théodore  Dubois, 

Directeur  honoraire  du  Conservatoire  national  de  musique 
et  membre  de  l'Institut  de  France. 

«OCX- 

Paris,  24  mai  1909. 

Les  nouvelles  lois  trouvées  et  formulées  par  M.  Henrj  Rej- 
mond,  dans  sa  Physiologie  de  l'harmonie,  me  paraissent  cor- 
respondre d'une  façon  parfaite  à  l'argument  placé  en  tête  de  ce 
remarquable  et  très  intéressant  ouvrage. 

Emile  Paladilhe, 

Membre  de  l'Institut  de  France. 

•ÏOOCS 

Montreux,  2  juin  1909. 
Cher  monsieur  et  ami, 

Votre  Physiologie  de  V harmonie  est  un  effort  suprême  pour 
arracher  au  Triton  ses  secrets,  qui  font  le  désespoir  de  tous  les 
harmonistes. 

....Ce  qui  est  certain,  vous  avez  fait  un  beau  livre,  rempli 
d'idées  neuves,  ingénieuses  et  originales  :  il  feni  réfléchir  les 
musiciens  sérieux. 

Recevez-en  l'expression  de  ma  vive  reconnaissance  et  celle  de 
ma  sincère  et  chaude  admiration. 

Mathis  Lussy. 


Physiologie  ôe  l'Harmonie. 


CHAPITRE  PREMIER 

Génération  des  Gammes  majeures. 

Il  est  depuis  longtemps  connu  que  tout  corps  sonore  mis 
en  vibration  fait  entendre,  outre  un  son  principal,  d'autres 
sons  plus  faibles,  dits  harmoniques  ou  concomitants,  dont 
les  principaux  en  sont  Voctave,  la  douzième  (quinte  juste  au- 
dessus  de  l'octave,  la  double  octave  et  la  dix-septième  (3  + 
au-dessus  de  la  double  octave). 

C'est  ainsi,  grâce  à  cette  propriété  des  corps  sonores  de  pro- 
duire des  sons  harmoniques,  qu'un  corniste  habile  peut  faire 
entendre,  sans  le  secours  d'aucun  piston,  16  sons  différents 
issus  d'une  seule  et  même  fondamentale,  rien  qu'en  variant 
la  pression  des  lèvres. 

Il  ne  sera  peut-être  pas  inutile  de  faire  connaître  ces  16 
harmoniques,  vu  que  bien  des  musiciens  n'ont  aucune  idée 
du  mécanisme  des  cuivres. 

Prenons  un  cor  en  Z)o,  c'est-à-dire  dont  la  note  fondamentale, 
résultant  de  la  vibration  de  toute  la  colonne  d'air  renfermée 
dans  la  longueur  totale  du  tuyau  fait  entendre  l'Ut   grave 


^ 


et  nous  obtiendrons  au  fur  et  à  mesure  que  le  corniste  aug- 
jTientera  la  pression  des  lèvres,   les  harmoniques  suivantes 


dont  le  chiffre  placé  au-dessus  indique  en  combien  de  parties 
aliqiiotes  se  divise  la  colonne  d'air. 


i 


Tableau  I. 


Sons  harm.  * 

2       3 


14      lô    LU 


^ 


Son  1  ,^ 

A  l'inspection  de  ce  tableau  nous  verrons  que  plus  la  co- 
lonne d'air  se  divise,  plus  les  parties  aliquotes  deviennent 
petites  et  par  conséquent  les  harmoniques  plus  aiguës  et  plus 
rapprochées  les  unes  des  autres.  Ainsi  dans  les  deux  octaves 
graves  comprises  entre  les  harmoniques  2  et  8,  il  y  a  beau- 
coup do  vides  à  combler  pour  obtenir  une  échelle  musicale 
complète,  tandis  qu'au  delà  du  n^  8,  les  sons  se  rapprochent 
assez  pour  produire  une  gamme  normale,  à  part  deux  ou 
trois  sons  marqués  en  noir  sur  le  tableau,  lesquels  sont  trop 
bas,  et  à  cause  de  cela  nommés  discordants.  Or,  c'est  ici  qu'in- 
terviennent les  pistons  dont  la  fonction  consiste  à  abaisser 
de  V/j  à  1  Vî  ton  la  fondamentale,  en  allongeant  h'  tuyau,  ce 
qui  abaisse  d'autant  toute  l'échelle  des  harmoniques.  L'on 
l>eut  même  additionner  les  pistons,  et  produire  ainsi  un  plus 
grand  abaissement,  mais  non  .sans  nuire  à  la  justesse  des  sons, 
surtout  lorsque  les  trois  pistons  sont  abaissés  simultanément. 
Uemarquons  que  chacun  des  sons  harmoniques,  chitTré 
selon  le  nombre  de  parties  de  la  colonne  d'air  qu'il  représente, 
reproduit  sa  propre  octave  multipliée  par  deux.  —  Ainsi,  les 
chilTres  2,  i,  8,  16,  représentent  i  ociavrs  de  la  fondamen- 
tale, les  chilTres  3,  (>,  l'J,  représentent  les  quintes;  5,  10,  les 
tierces;  7,  I  i,  le  si  ^  discordant,  etc.  Cependant  nous  allons 
laisser  là  cette  digression,  renvoyant  pour  plus  de  détails  à 
un  traité  d'instrumentation.  Si  j'ai  consacré  quelques  lignes 
aux  harmoniques  du  cor,  c'est  pour  faciliter  la  compréhension 
denosgammos?>jaJ.  et  ?«»».  au  point  de  vue  de  leur  génération. 


—  3  — 

Or,  pour  établir  cette  génération,  il  nous  suffira  de  recou- 
rir aux  harm.  4,  5,  6,  nous  donnant  notre  ace.  parf.  majeur 
type  ut,  mi,  sol  —  les  harm.  étant  assez  rapprochées  à  ce 
stade  de  l'échelle  des  sons  concomitants  pour  que  les  Fond. 
3+  et  5,  se  présentent  dans  leur  ordre  régulier.  —  Comme 
nous  l'avons  vu  ci-dessus  les  sons  2,  4,  8,  etc.,  représentent 
toujours  la  Fond,  grave  ;  5,  40,  les  tierces,  et  3,  6,  les  quintes. 
Il  importait  seulement  de  choisir  dans  l'échelle  générale,  la 
portion  dans  laquelle  les  parties  aliquotes  sont  suffisamment 
nombreuses,  pour  que  les  Fond.,  tierce  et  quinte  y  soient 
représentées  selon  leur  chiffrage  1,  3,  5.  —  Dans  la  partie 
grave  de  l'échelle,  les  divisions  sont  trop  grandes  pour  que 
l'intervalle  de  tierce  puisse  s'y  trouver,  et  c'est  pourquoi 
nous  avons  d'abord  l'octave,  puis  la  quinte,  toutes  deux  plus 
grandes  que  la  tierce,  laquelle  ne  viendra  qu'en  4«  lieu, 
après  la  double  octave,  représentant  la  quarte  avec  le  son  3 
(Sol,  Ut).  Voici  notre  accord  parfait  majeur  type  fourni  par 
les  sons  4,  5,  6. 


i 


-(^ 


^,_ 

:   'o 

4 

Prenons  maintenant  les  harm.  4,  5,  6,  d'une  fondamentale 
Fa-^  située  une  quinte  juste  au-dessous  de  celle  qui  nous  a 
fourni  notre  premier  accord,  et  nous  aurons  un  nouvel  ace. 
p.  m.  Fa,  La,  Ut,  dont  la  quinte  sera  commune  avec  la 
Fond,  du  précédent. 


Si  maintenant  nous  constituons  un  nouvel  ace.  p.  m.  avec 
les  harm.  4,  5,  6,  d'une  fondamentale  Sol  |,  située  une  quinte 


—   4  - 

juste  au-dessus  de  celle  de  la  triade  d'Ut,  nous  aurons  le 
3«  accord  constitutif  suivant,  dont  la  fondamentale  Sol  est 
en  même  temps  la  quinte  de  l'accord  central. 


T.VBLEAl     II. 


Nous  avons  ainsi  obtenu  3  accords  parf.  maj.  ou  3  triades 
constitutives,  situées  à  quinte  juste  l'une  de  l'autre,  et  dont 
la  centrale  est  celle  de  Tonique,  indiquant  le  ton  choisi  pour 
telle  ou  telle  composition.  La  S*^^  triade  étant  construite  sur 
la  quinte  de  la  centrale,  quinte  aussi  désignée  sous  le  nom 
de  Dominante,  parce  qu'elle  domine  l'accord,  se  nomme  triade 
de  Dominante,  tandis  que  la  première  construite  à  la  quinte 
inférieure  sur  le  Fa,  sera  appelée  triade  de  Sous-Dominante, 
le  Fa  transposé  à  l'octave  aip:ué  se  trouvant  en-dessous  du 
Sol  (D).  —  Disposons  maintenant  les  notes  composant  ces 
différentes  triades  dans  l'ordre  diatonique  et  nous  verrons 
qu'elles  constituent  la  gamme  majeure  diatonique  complète. 


=  y. 

o 
H 


Le  Du,  Fond,  de  la  triade  centrale  ou  de  Tonique,  est  la 
note  du  ton  indiquant  la  gamme  choisie,  et  comme  telle  la 
commence.  Le  Sol  quinte  juste  de  Do  se  trouve  sur  le  5«  de- 
gré et  le  Fa  fond,  de  la  triade  inférieure  vient  se  placer  sur 
le  4''  degré,  un  ton  au-dessous  de  la  D.  Sol.  De  là  son  nom  de 
S.-D.  —  Le  second  degré,  placé  au-dessus  de  la  Tonique  se 
nomme  Su^-Toniquc  ;  le  \V  degré  à  distance  presque  égale 
entre  la  Tonique  et  la  Dom.,  s'appelle  Médiante  ;  le  6«  degré 
Sus-Dominaule  et  h»  1^  degré  placé    un  '  j  ton  au-dessous  de 
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l'octave  de  Tonique,  se  nomme  sensible  à  cause  de  sa  tendence 
à  y  monter. 

Tout  ceci  nous  le  savons,  et  je  n'ai  rien  dit  là  de  nouveau, 
n'ayant  fait  mention  de  ces  dénominations  que  pour 
ne  pas  rompre  trop  brusquement  avec  l'usage.  Mais  nous 
étudierons  plus  tard  ces  mêmes  degrés,  sous  un  aspect 
tout  différent,  faisant  comprendre  l'immense  importance  de 
certains  d'entre  eux  en  modulation  et  le  véritable  rôle 
qu'ils  jouent  dans  la  composition  musicale. 

Nous  verrons  quel  rôle  les  degrés  1,  4,  5,  tous  trois  base 
d'une  des  trois  triades  constit.  de  la  G.,  ce  qui  les  fait  nommer, 
ajuste  titre,  notes  tonales,  sont  appelés  à  jouer,  dans  notre  Loi 
unique,  concurremment  avec  leurs  tierces  harmoniques,  les 
uns  présidant  à  la  modulation  ascendante,  les  autres  à  la 
descendante.  Leurs  rôles  sont  le  plus  souvent  simultanés, 
avec  ou  sans  retard.  Nous  aurons  aussi  quelques  considéra- 
tions nouvelles  sur  la  quinte.  Qu'il  nous  suffise  de  bien  remar- 
quer maintenant  et  de  bien  fixer  dans  sa  mémoire  les  faits 
suivants  :  1°  La  tierce  harmonique  donnée  par  la  nature 
représente  toujours  un  intervalle  de  tierce  majeure  (2  tons). 
2o  Cette  même  tierce  harmonique  se  trouve  toujours  et  dans 
n'importe  quelle  triade,  placée  un  demi-ton  au-dessous  de  la 
S.-D.  de  l'accord  et  lui  sert  de  note  sensible,  c'est-à-dire  de 
clef  pour  y  moduler  sans  peine.  3»  Vice-versa,  la  Fond,  ou 
tonale  de  chaque  triade  se  trouve  toujours  un  demi-ton  au- 
dessus  de  la  tierce  de  sa  Dominante,  à  laquelle  elle  sert  de 
clef,  car  si  le  mi,  par  exemple  a  une  forte  tendance  à  monter 
sur  la  tonale  fa,  le  fa  a  également  une  tendance  très  mar- 
quée à  descendre  sur  la  tierce  mi,  laquelle  est  précisément 
celle  de  sa  dominante. 

Ainsi  pour  si-r/o  —  do-si,  dans  la  triade  de  D.  et  pour  la- 
sii?  —  (si  7-la)  dans  celle  de  S.-D.,  etc. 

Il  existe  donc  dans  notre  G.  non  pas  une  seule  sensible, 
comme  il  en  est  question  dans  tous  les  Traités  d'Harmonie, 
mais  trois,  lesquelles  ne  sont  pas  autre  chose  que  les  tierces 
harm.  de  chacune  des  S  notes  tonales  en  Ut  majeur  :  mi  la  si. 


—  ()  — 

4"  Kn  outre  chacune  des  notes  tonales  tient  lieu  de  sen- 
sible à  la  tierce  de  sa  Dom.  Nous  y  reviendrons. 

C'est  à  tort  que  l'on  pense  que  les  7  notes  de  la  gamme 
font  partie  d'un  seul  et  même  to7i.  Toute  G.  étant,  en  effet,  le 
produit  de  trois  Fond,  avec  leurs  harm.  3-+-  et  5,  est  consti- 
tuée de  même  par  les  3  tons  indiqués  par  ces  Fond,  ou 
notes  tonales.  Ainsi  la  G.  de  Do,  renferme  les  tons  de  Fa, 
Do  et  Sol;  la  G.  de  ^Sol  ceu.x  de  Do,  Sol,  Ré,  et  ainsi  de 
suite,  et  on  ne  peut  jouer  de  Gamme  sans  moduler  à  la  S. -If. 
et  à  la  D.  pour  revenir  ;iu  Ion  central.  Cette  Fond,  centrale 
ou  Tonique  commande  donc  aux  tons  de  S.-l).  et  de  D.  les- 
quels lui  sont  subordonnés. 

.V  I.a  quinte  ou  Dom.  de  chaque  triade  est  en  même  temps 
la  Fond,  de  la  triade  suivante,  et,  vice-versa,  la  Fond,  de 
chaque  triade  est  en  nicMiie  temjts  la  quinte  de  celle  qui 
pi'écède. 

(>)  Si  l'on  divise  un  ace.  parf.  en  deux  parties,  par  la  mé- 
diante,  nous  obtiendrons  deux  tierces  dilTérant  essentielle- 
ment l'une  de  l'autre. 

a)  La  tierce  inférieure,  produit  harmonique  d'une  Fond, 
sera  nécessairement  majeure,  ainsi  que  nous  l'avons  vu. 

b)  La  tierce  supérieure,  au  contraire,  ayant  pour  base  non 
plus  une  note  tonale  mais  une  tierce  harm.,  sera  mineure, 
c'est-à-dire,  ne  formera  qn'iiu  interv.  de  1  ^/o  ton  avec  la 
«piinte  de  Tonique. 

Toute  tierce  mineure  est  donc  coiistiliiée  [)ar  la  tierce  har- 
monique et  la  quinte  de  Tonique,  autrement  dit,  représente 
l'interv.  compris  entre  la  tierce  et  la  quinte  de  tout  ace. 
pai'f.  majeni*. 

Cette  dernière  remarque  est  d'une  portée  très  grande,  et 
nous  aidera  à  comprendre  plus  tard  la  vraie  nature  de  Var- 
cord  parfait  mineur^  inexpliqué  jus(|u"ici. 

C'est  pour  la  raison  aussi  (|u'une  tierce  mineure  est  en 
réalité  une  (piinte,  qu'il  est  possible  de  la  d(^ubler  autant 
qu'on  veut. 


Ainsi 

3- 


•3  + 

Avant  de  compléter  le  tableau  de  la  génération  des  G.  maj. 
il  ne  sera  pas  inutile  de  donner  à  l'élève  un  aperçu  de  l'éten- 
due générale  des  sons. 

L'échelle  des  sons  qu'embrasse  l'ensemble  de  tous  les  ins- 
truments de  musique  en  usage  actuellement,  est  de  8  octa- 
ves, et  pour  désigner  avec  précison  l'octave  à  laquelle  appar- 
tient un  son  donné,  on  est  convenu  de  recourir  a  un 
numéro  d'ordre.  —  Ex.  :  sol  2,  ré  3. 

Le  point  de  départ  de  ce  mode  de  numérotage  est  l'Ut 
correspondant  à  la  note  la  plus  grave  du  violoncelle  (an- 
ciennement la  touche  la  plus  grave  du  clavier).  Ainsi  Ut  t. 
L'octave  située  immédiatement  au  grave  de  cet  Ut^  est 
désignée  par  — 1  et  la  dernière  de  l'échelle  par  — 2,  naturel- 
lement y  compris  tous  les  degrés  intermédiaires.  Nous 
obtiendrons  de  même  à  l'aigu  les  octaves  Utg,  Utg,  Ut4, 
Utg,  Utg  et  Ut7,  octave  de  Utg  et  dernier  son  de  l'échelle. 

Voici  le  tableau  de  Téchelle  des  sons. 

Tableau  III. 
Oct.  -  2  Oct.  -  1  Oct.  1  Oct.  2 


^^i==         ^i=^        ^ÈEE=        ^ 


Svâ'  bassa 


Oct.  3 


/-^ 


Oct.  o  8^'a  alta  8va  alla 


Oct.  7 


Le  seul  instrument  qui   remplisse  cette  étendue  en  entier 
et  puisse  même  la  dépasser,  est  l'orgue. 


—  s  — 

Après  lui  viennent  le  piano  {la  — a  à  /t/ ^3),  les  cordes  et  les 
instruments  à  vent.  Les  8  octaves  de  l'étendue  générale  se 
divisent  en  cinq  régions,  déterminées  de  la  façon  suivante  : 

Région  sous-grave,  de  Ut — 2  ^^  ^tj  (deux  octaves)  ; 

J{égio)i  grave,  de  Vi^  à  Uta  lune  octave)  ; 

liègion  moyenne,  de  Uta  à  Ut^  (2  octaves); 

Région  aignr,  de  Ut^  à  Utj  (1  octave)  ; 

Région  suraigué,  de  Ut 5  à  Ut 7  (deux  octaves). 

Les  trois  régions  oentrales  (grave,  moyenne  et  aiguë) 
forment  la  partie  la  j)lus  essentielle  et  la  plus  ancienne 
(lu  domaine  musical,  car  elles  embrassent  le  parcours  entier 
de  la  voix  humaine,  et  celui  de  la  plupart  dos  instruments 
d'orchestre. 

Les  voici  : 

Tahual   IV. 


r 


Réjsçion  grave  1  Réerion 


— ^- 


Ui  1  Ut  i 


moyenne 


-&- 


22=^ 


Il  .{  Ut  4  Ut  ri 

.Maintenant  (juo  nous  avons  fait  connaître  l'étendue  gé- 
nérale de  l'échelle  des  sons,  revenons  à  notre  tableau  de  la 
Génération  des  gammes  majeures. 

Si  nous  nous  souvenons  bien  de  tout  ce  que  nous  avons  dit 
(pag.  rj  et  4)  des  trois  triades  génératrices  de  la  Gamme  d'Ut 
majeur,  et  de  la  manière  de  les  constituer,  rien  ne  sera  plus 
aisé  d'étendre  les  mêmes  piincipes  à  tous  les  tons  de  notre 
système  musical. 

Seulement,  pour  que  notre  triade  centrale  de  la  G.  (111, 
soit  également  placée  au  centre  de  l'échelle  générale  des  sons, 
nous  lui  (loniioroiis  pour  fnndamontalo  1113. 
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Ainsi  : 


i 


g: 


^^3 


complétons  par  les  triades  de  S.-D.  et  de  D.  et  nous  aurons  : 


g 


■^*"  'Tonique 

S.  D. 

Voici  pour  le  ton  de  Do.  Voyons  pour  les  autres  tons,  en 
allant  d'abord  à  l'aigu  de  la  triade  centrale,  c'est-à-dire  en 
suivant  l'ordre  indiqué  par  la  nature,  et  formant  sur  la  D. 
de  chaque  dernier  accord,  un  nouvel  accord  parfait  majeur, 
et  nous  obtiendrons  la  série  de  triades  suivantes,  toutes 
identiques  par  rapport  à  leurs  intervalles  (tierce  maj.  et 
quinte  juste). 

Tableau  V. 

(8)  (solif ,  si^  réï  8) 

7   (lo^^mijlf  soljf 


fa  i  6  la  ï  do  S , 


sis  ré  Je  fa^ 


3   la  4  do  ^2  mi 

"2   ré 4  (ai  la 

1    sol  3  si  ré  4 

Les  numéros  indiquent  la  place  occupée  dans  l'échelle 
générale  des  sons. 

Comme  nous  le  voyons,  les  trois  dernières  triades,  à 
l'aigu,  dépassent  d'une  onzième  majeure  la  dernière  touche 
du  piano  (de  /a  g  à  ré  jig  ).  La  huitième  triade  inscrite  entre 
parenthèses  est  nécessaire  pour  achever  la  constitution  de  la 
dernière  G.  diézée,  Do  i,  laquelle  ne  saurait  se  passer  de  D. 
Les  sept  autres  triades  sont  celles  des  sept  gammes  diézées, 
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la  centrale,  celle  d'I  t   uKijrnr,  inaiiquant  ici,  tenant  lieu  de 
triade  de  S.-I).  à  la  G.  de  Sol. 

La  tierce  donnée  par  la  nature,  étant  toujours  majeure, 
est  par  conséquent  haussée  d'un  demi-ton  à  partir  de  la 
deuxième  triade  (ré,  fa^,  la).  Autrement,  comme  on  peut 
facilement  s'en  convaincre,  ces  tierces  seraient  mineures. 

Remarquons  également  que  la  iV  triade  a  sa  quinte  diézée 
et  que  les  trois  dernières  ont  toutes  leurs  notes  diézées,  chose 
bien  facile  à  comprendre,  car  si  l'on  veut  jeter  un  coup  d'oeil 
sur  le  tableau  on  verra  que  les  dièzes  supplémentaires  sont 
déjà  inscrits  aux  triades  précédentes  et  n'en  sont  que  la  i*é- 
pélition. 

Ainsi  toutes  les  G.  diézées,  à  partir  du  ton  de  Sol  :  triade 
de  D.  ré,  fajj^.  In,  ont  les  tierces  de  leurs  triades  constitutives 
diézées,  et  ces  dièzes  représentent  donc  des  harmoniques. 

En  outre  la  5''  triade  st^,  ré  Jjg,  fa  5  a  également  sa  quinte 
diézée  et  les  trois  dernières  ont  toutes  leurs  notes  diézées. 
C'est  pour  cela  que  nous  avons  un  dièze  de  plus  à  chaque 
ton,  puisque  pour  passer  d'un  ton  au  suivant  il  faut  avancer 
d'une  triade  vers  la  droite.  De  cette  manière  l'accord  que  Ton 
(piitteen  qualité  iVaccord  de  ro)u\/ue  devient  accord  de  N.-/^. 
le  suivant  le  remplace  comme  nouvel  accord  central,  et  l'ac- 
cord de  D.,  qu'il  est  nécessaire  d'ajouter  |)Our  avoir  nos  trois 
triades  génératrices  d'une  G.,  quel  que  soit  le  ton  auquel  elle 
ap|)artienne,  renfermera  le  nouveau  dièze. 

.le  terminerai  ces  considérations  en  disant  qu'il  est  de 
toute  importance  de  ne  pas  ignorer  que  dans  le  tableau  de 
génération  des  (iammes,  n'importe  quelle  triade  peut  être 
considérée  comme  une  triade  centrale  ou  de  Ton'uiuc  entre 
la  |nt'c«'d('iite  (jui  représentera  toujours  l'ace,  jmrf.  )naj.  de 
.S.-/'.  l'I  la  suivante  «pii  sei'a  Vitcr.  jxirf.  ninj.  de  Dont. 
excepté  la  dernière  à  l'aigu  (jui  clitl  la  série,  et  dans  les  tons 
efj  héinnl  dont  nous  allons  compléter  notre  tableau  vers 
le  grave  :  la  toute  première  du  système,  fa  !^-g  la  K  do  l?-j, 
constituant  la  triade  de  S.-I).  de  la  Gamme  de  Do!'  indis- 
pensable à  cette  dernière,  de  même  que  la  dernière  triade  de 
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l'aigu,  solfi^-j,  si^  ''^Ss  ^^  s'aurait  se  soustraire  à  la  Gam.  de 
Boff.  Ces  deux  triades  extrêmes  sont  donc  complémentaires, 
la  première  comme  triade  de  S.-D.  de  la  Gam.  de  Do  Ma 
plus  grave  du  système,  et  la  seconde  comme  triade  de  D.  de 
Do^,  la  plus  aiguë. 

A  ce  titre,  toutes  les  deux  sont  mises  entre  parenthèses,  ne 
constituant  point  en  elles-mêmes  une  nouvelle  tonalité. 

Si  maintenant,  partant  de  la  triade  centrale  do  ^,  rni,  sol  et 
rebroussant  chemin  jusqu'à  la  triade  la  plus  grave,  nous 
appliquons  la  deuxième  partie  de  la  règle  5,  page  10,  à  savoir 
que  la  Fondamentale  de  chaque  triade  est  en  même  temps  la 
quinte  juste  ou  Dom.  de  celle  qui  précède,  nous  établirons 
la  deuxième  partie  du  tableau,  v.  page  9,  avec  la  disposition 
suivante  : 

Tableau  V  (2e  partie). 

Triade  centrale    do  i^3  mi  ^  soi  J 


7  ^^ sibiré^.jf^i! 

fi  — inii^i  soliJsi/ 

5 la!?-i(lo::lmib 

4 ^  rr7-|  fa^lat? 


3    sol  >-.>  si  >  ré  7- 1  ..^^e  ^''''^''^' 


à»^^ 


2    (loi^-oîniSol!? 

(1)  fa!7-3la!7do7-2 


ov^ 


>fe' 


Ainsi  la  dernière  triade  au  grave,  celle  entre  parenthèses, 
no  (1),  en  réalité  la  première,  le  point  de  départ  de  toute  la 
série,  aurait  pour  fond,  fa  t^-^,  une  sixte  mineure  au-dessous 
de  la  dernière  touche  de  l'orgue  et  une  10*^  majeure 
au-dessous  de  la  dernière  du  piano  (Ja-^).  N'oublions  point 
cependant  la  faculté  dont  nous  disposons  d'élever  la  Fond, 
des  Fon.  d'autant  d'octaves  que  nous  vaulons,  ce  qui  élève 
d'autant  tout  le  système  et  vice-versa,  ce  qui  nous  per- 
met d'obtenir  une  seule  et  môme  G.  à  quelque  numéro 
d'ordre  qu'elle  appartienne,   dans   n'importe  quelle   octave 
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de  l'échelle  gén.  des  sons,  —  indéfiniment  transposable, 
lorsque  l'on  passe  du  domaine  de  la  démonstration  pure 
dans  celui  de  la  pratique.  En  elTet,  la  Fond,  des  Fond.  Fa  >-j, 
sur  laquelle  s'éri«,'e  tout  notre  système  tempéré,  n'a  pas  de 
hauteur  absolucy  pouvant  se  déplacer  d'octave  en  octave  à 
l'aigu  ou  au  grave,  de  façon  à  permettre  à  une  seule  et  même 
G.  de  se  reproduire  identique  à  elle-même  dans  toutes  celles 
de  ses  octaves  qui  sont  comprises  dans  l'éch.  gén.  des  sons 
accessibles  à  nos  instruments.  Notre  échelle  générale  n'est 
donc,  en  général,  qu'une  portion  de  l'échelle  réelle  des  sons, 
laquelle  doit  être  illimitée. 

C'est  ainsi  que  n'importe  laquelle  de  nos  G.  se  reproduit 
avec  la  même  notation  dans  toutes  ses  octaves. 

Constatons  maintenant  que  dans  cette  seconde  partie  du 
tableau  général,  les  bémols  ne  sont  pas  des  altérations  mais 
représentent  de  véritables  Fonthunentales^  chacune  des  notes 
ou   ils  s'appliquent  étant  premier  degré  d'une  G. -H. 

De  même  que  les  trois  derniers  accords  à  l'extrême  aigu 
ont  toutes  notes  diézées,  —  de  même  les  trois  dernières 
triades,  au  grave,  ont  toutes  notes  bémolisées,  et  cela  pour 
les  mêmes  raisons.  Si  maintenant,  pour  rentrer  dans  l'ordre 
naturel,  nous  lisons  en  sens  inverse  cette  2<^  partie  du  tableau 
laquelle,  de  ce  fait,  deviendra  l""®  partie,  nous  verrons  que  les 
tons  eu  h  se  succèdent  dans  un  ordre  identique  à  ceujc  en  JJ, 
avec  cette  dilTérence  que  les  bémols  étant  des  Fond,  les  bé- 
carres joueront  le  rôle  de  dièzes.  Enlever  un  ^  au  moyen  du 
signe  5  placé  devant  la  note  équivaut  à  mettre  un  f,  puisque 
ainsi  la  note  bémolisée  se  trouve  haussée  d'un  '  j  ton. 

Ce  point  établi,  examinons  notre  tableau  au  point  de  vue 
de  l'ordre  de  succession  des  tons  et  des  accidents  ;  dièzes 
pour  la  partie  aigué  et  bécarres  pour  la  partie  grave. 

Nous  aurons  : 
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Gammes  en 


Accidents 
dièses  affectés 
aux  harm.  3  + 


Tableau  VI. 
Do      sol       ré       la 


mi 


si    fa  i 


rfoS 


:^:X=        :\^         :«;:        zî^i  ^«=  rî^: 

o"  s  S"  ~  ô" 

:«=         :^*         ;V^  :«=  =«P 

:x:  c/a  :/a  c/a 

O  O  C  e 

^\=         ^«:  :«;:  :«; 

<^  Cï-  ">• 

=^^  :*V:  =*^ 

:**:  :*^ 


7 


C'est-à-dire,  pour  les  gammes  diézées  la  succession  des  tons 
do,  sol,  ré,  la,  mi,  si,  fa^.  do^,  et  des  dièzes  fa,  do,  sol,  ré, 
la,  mi,  si,  en  ne  nommant  que  le  nouveau  renfermé  dans 
chaque  nouveau  ton,  les  précédants  y  demeurant  et  s'y  ajou- 
tant, ainsi  qu'on  le  voit  au  tableau  VL 

Faisons  de  même  pour  les  Gammes  en  bémols,  en  procédant 
selon  la  nature,  du  grave  à  l'aigu,  et  nous  aurons  le  tableau 
complémentaire  suivant  : 


Tableau  ^  11. 


*4) 

C3 


Equiv 

alents 

Gammes  en  bémols 

Ré  h 

La!? 

Mi!? 

Si> 

de  Fa^ 

et  DoiJ 

Do>   Sol!? 

Fa; 

Dot[ 

(  »        fa  ^ 

,                                            1 

fa; 

fa:: 

fa^ 

fa- 

fa; 

fa; 

+ 

do:; 

doj 

do; 

do  î 

doj 

do; 

? 

solî 

sol; 

sol; 

sol; 

sol; 

es 

ré 

la: 

ré: 

la: 

.V5 

->- 

mi: 

mii; 

?^ 

si; 
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Ainsi  : 
Ordre  des  tons  et  gammes  : 

DoK  Sol^  Ré^,  La?,  Mi?,  Si?,  Fa 5,  Do;. 

Ordre  des  bécarres:  —     Fa,     Do,     Sol,  Ré,    La,    Mi,    Si. 

Ainsi,  nous  le  voyons,  l'ordre  des  tons  et  accidents,  ou  si 
Ton  veut  aussi,  des  notes  fondamentales  et  de  leurs  harmo- 
niques est  absolument  le  même  et  ne  saurait  être  autrement 
dans  les  gammes  diézées  et  bémol isées. 

Si  on  a  l'habitude  de  nommer  les  G.  en  bémols  en  redes- 
cendant l'échelle  de  la  nature,  c'est  que  ion  n'a  pas  pris  garde 
à  la  dit'lTérence  capitale  qui  distingue  un  dièze  d'un  bémol. 
Comme  nous  l'avons  vu  déjà  les  rfjV'res  représentent  les  fjcrces 
Jiarmoïiiques,  tandis  que  les  bétnols  sont  de  véritables  Fonda- 
mentales on  toniques  des  G.  correspondantes.  Ainsi  la  G.  de 
sih  commence  par  s/!',  celle  de  mi?  par7>ij?,  etc.  Ce  qui 
induit  en  erreur  est  l'analogie  qu'il  y  a  de  cette  manière 
entre  l'ordre  croissant  des  dièzes,  d'un  côté,  et  l'ordre  égale- 
ment croissant  des  bémols  de  l'autre.  Il  est  évident,  qu'en 
redescendant  l'échelle,  un  dièze  de  moins  dans  la  série  de 
droite,  ce  qui  équivaut  à  un  bécarre  de  moins  dans  celle  de 
gauche,  a  pour  résultat  immédiat  un  bémol  de  plus. 

Il  n'y  a  du  reste  pas  de  mal  i\  procéder  de  cette  fa^on 
pourvu  que  l'on  sache  ce  que  l'on  fait,  et  que  Ton  ne  consi- 
dère i)as  un  bémol  comme  une  altrratio)i^  mais  comme  une 
Tonale.  L'altération  est  ce  qui  détruit  une  note  tonale  en 
l'élevant  d'un  ^/j  ton  au  moyen  d'un  bécarre  ou  d'un  dièze, 
transformant  ainsi  cette  note  tonale  en  tierce  harmonique  ou 
sensible.  L'inverse  est  une  restitution. 

Ainsi  par  ex.  en  Fa,  j'ai  pour  S.-D.  un  si  ?.  Si  je  passe  en 
Do,  ton  de  la  DoMi.,  il  me  faudra  nu  sj;  tierce  harmonique  de 
Sol,  Dom.  «Il  Do.  Cette  tierce  harmonique  de  Dom.  n'est  pas 
autre  chose  que  la  sensible  du  ton. 

Voici  un  tableau  propre  à  illustrer  tout  ce  qui  précède. 
On  y  verra  comm«'nt  n'importe  quel  accord  de  la  série  des 
tons  f'})  ?  peut  s(^   Iransformj'r  en  son  équivah^it  de   la  série 
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des  to7is  en  j^  et  vice-versa,  simplement  en  remplaçant  uni  par 
un  ji,  un  hémol  par  une  note  naturelle,  et  inversement,  on 
pourra  lire  de  bas  en  haut  ou  de  haut  en  bas. 


Tableau  VIII. 


8va  alla 


Inutile  d'insister  davantage,  le  dernier  tableau  est  assez 
probant  en  lui-même.  La  gamm.e  centrale  de  Do  n'est  donc 
qu'une  G.  composée  entièrement  de  notes  bécarrées,  si  on  la 
considère  comme  aboutissant  de  la  série  des  G.  en  K  et 
comme  cette  même  gamme,  commune  au  deux  séries,  sert  en 
même  temps  de  point  de  départ  pour  les  7  tons  diézés  qui  la 
suivent,  il  en  résultera  que  ces  notes  bécarrées,  sans  subir 
aucune  altération,  abandonneront  leurs  bécarres,  se  transfor- 
mant en  une  nouvelle  suite  de  Fondamentales  ou  du  moins 
de  notes  destinées  à  le  devenir. 

La  note  tonale  Fa,  S.-D.  en  Ut,  et  par  conséquent  apparte- 
nant à  la  triade  précédente,  ne  pourra  faire  partie  de  cette 
série.  Nous  aurons  à  sa  place  fa  ^,  quinte  juste  de  la  Fond, 
précédente  si,  selon  l'ordre  naturel.  La  dernière  G.  do  j^  a 
également  fà^  pour  S.-D.  On  pourrait  aller  plus  loin  jusqu'à 
l'infini,  mais  la  conséquence  en  serait  la  surabondance  des 
accidents,  vu  que  l'on  aurait  affaire  àdesdoubles,  triples  dièzes 
ou  bémols,  etc.,  et  cela  sans  aucune  utilité, car  lestons  nou- 
veaux ainsi  obtenus  peuvent  tous  se  transformer  immédiate- 
ment, par  le  secours  de  l'enharmonie,  en  ceux  déjà  connus 
et  compris  dans  nos  15  tons. 

Ainsi  ré  ï  fa  ?(:^,  la  ^,  deviendra  }hl  b  so/  si  ^  (3  bémols  au 
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lieu  de  9  dièzes  à  la  clef,  qu'aurait  le  ton  de  ré  J  majeur). 
Ainsi  du  moment  qu'il  y  a  7  tons  de   chaque  côté  du   ton 
central  i't^,  mi,  sol,  commun  aux  deux  séries,  il  est  naturel 
d'aller  de  chaque  côté  jusqu'à  7  accidents,  le   ton  central 
n'en  ayant  pas.  Cependant  dans  des  modulations  passagères, 
les  tons   de   fa  ?  et   sol  J  apparaissent  assez  fréquemment, 
mais  ce  sont  là  des  exceptions  justifiées  par  les  circonstances 
qui  les  ont  amenées,  et  il  n'y  pas  lieu  pour  cela  de  créer 
dans  chaque  série  une  nouvelle  gamme.  Si  l'on  faisait  ces 
nouvelles  gammes,  les  doubles  dièzes  et  les  doubles  bémols 
s'y  succéderaient  dans  le  même  ordre  que  les  simples;  ce 
serait  un  second  tableau  de  gêner.  desG.  échaffaudé  sur  r/o??, 
chacune  des  notes  de  la  série  des  G.   en  ?  étant  bémolisée 
d'avance,  de  même  que  celles  de  la  série  de  droite   diézées. 
Ainsi  on  aurait  pour  Sol  ^  maj.  fa  J5,  le  fa  étant  déjà  diézé 
d'avance,  pour  Ké  i  maj.  fa  5J  et  ifuîfj  pour  la  même  raison. 
Dans  les  G. en?  Fa?  aurait  s»??.  Si? aurait  si ?? et  ^/n'??,  toutes 
notes  ayant  déjà  un?  à  l'avance  de  sorte  que  les  bémols  simples 
correspondant  à  ces  gammes  non  bémolisées  se  trouvent  na- 
turellement doublés.  Si  la  G.  centrale  dit  maj.  n'abandonnait 
pas  ses  bécarres,  en  devenant  point  de  départ  de  la  série  des 
(i.  diézées,  ce  qu'elle  peut  faire  grâce  à  ce  que  la  dénomina- 
tion particulière  de  chacun  de  ses  degrés  subsiste,  ne  per- 
dant que  le  qualificatif  bémol  ou  dièze,  les  dièzes  seraient 
re|)résentés  par  des  doubles  bécarres,  les  doubles  dièzes  par 
des  triples,  etc.  Cet  abandon  du   signe  i,  en  jouant   les  G. 
dans  l'ordre  naturel,  s'opère  du   reste  au   fur  et  à  mesure 
que    l'armure  à  la  clef  indique   un    bémol  de   moins.    En 
redescendant   l'échelle,  comme  on  a  coutume  de   le  faire, 
l'aboutissant  de  la  série  des  G.  en  ^  en  devient  le  point  de 
départ,  de  sorte  que  les  tons  en  J  et  en  ?  semblent  se  tourner 
le  dos  et  chaque  touche  blanche  du  piano  prend  la  dénom- 
mination  de  note  naturelle.  C'est  exactement  comme  sien  re- 
descendant la  série  desG.  diézées,  à  partir  de  DoJ,  on  appelait 
les  louches  noires  notes  naturelles,  »mi  indiquant  à  l'armure 
!•>-  ).. 'carres  seulement. 
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Il  est  maintenant  évident  que  chacun  des  ace.  parf.  maj. 
que  nous  venons  d'étudier,  se  reproduit  identique  à  lui- 
même  dans  les  octaves  contenues  dans  l'échelle  générale  des 
sons,  tant  supérieures  qu'inférieures,  pour  la  raison  indiquée 
p.  11  et  12,  et  que  chacun  d'eux  peut  être  considéré  comme  un 
ace.  central  de  Tonique,  ou  comme  un  ace.  de  D.  ou  de  S.-D. 

Il  nous  reste  maintenant,  pour  terminer  cette  étude,  à 
produire  sur  la  portée  le  tableau  complet  de  nos  17  triades 
€onstitutives,  les  deux  extrêmes  y  comprises,  concourant  à  la 
formation  de  nos  15  gammes  majeures.  Seulement  comme  il 
serait  fort  incommode  de  monter  à  l'aigu  jusqu'à  so?j^7,  si  jj, 
^é^g  et  de  descendre  au  grave  jusqu'au  fa  t'-g,  nous  aurons 
recours  à  la  faculté  qu'ont  les  intervalles  de  pouvoir  être 
renversés. 

Il  y  a  deux  manières  de  renverser  un  intervalle  :  On  peut 
le  renverser  à  Vaigu,  en  transposant  sa  note  inférieure  à 
l'octave  aiguë,  ou  au  grave,  en  transportant  sa  note  supé- 
rieure à  l'octave  grave.  Le  résultat  est  identique  dans  les  deux 
€as,  seulement  se  trouve  placé  dans  deux  octaves  différentes. 

Le  renversement  de  la  quinte,  le  seul  intervalle  à  renverser 
ici,  est  la  quarte,  et  vice-versa,  le  renversement  de  la  quarte 
est  la  quinte. 

L'exemple  suivant  nous  le  fera  voir.  Nous  -prendrons  la 
quinte  do,  soi,  que  nous  renverserons  à  l'aigu  et  au  grave. 

Ainsi  :  5         4 


^i 


^ 

4 

Nous  le  voyons,  la  quinte  Uta,  Soi.,  renversée,  donne  à 
l'aigu  la  quarte  Solj  Utg  et  au  grave  la  quarte  Sol|  Uta  une 
octave  au-dessous  de  la  précédente. 

Rappelons,  en  outre,  ce  que  nous  avons  dit  ci-dessus,  que 
tous  les  accords  de  notre  tableau  sont  identiques  à  eux-mêmes 
dans  toutes  les  octaves  de  leurs  fondamentales,  et  rien  ne  sera 
plus  aisé  que  d'atteindre  notre  but  en  toute  connaissance  de 
cause. 

2 
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(t)  Pour  la  portion  de  droite,  il  ï^agit  de  ne  pas  monter 
trop  haut  vers  l'aigu,  on  renversera  au  grave  chaque  seconde 
quinte,  h)  Pour  la  série  de  gauche  en  redescendant  vers  le 
grave,  il  s'agira  de  ne  pas  aller  trop  bas,  on  renversera 
chaque  seconde  fondamentale  à  l'aigu.  Ainsi  pour  les  7  tons 
aigus,  on  renversera  au  grave,  et  pour  les  7  tons  graves  à 
l'aigu. 

C'est  pour  cette  raisou  que  les  G.  en  7,  lorsqu'on  les  joue 
dans  l'ordre  descendant,  procèdent  de  quinte  en  quinte  en 
descendant  ou  de  quarte  en  quarte  en  montant  tandis  que 
les  G.  en  ^,  que  l'on  joue  toujours  dans  l'ordre  naturel, 
procèdent  de  quinte  en  quinte  en  montant  ou  de  quarte  en 
quarte  en  descendant. 


Onlrc  renverse 
usiic  pour  les ^ 


Ta  BLE  Al      IX 


Tri.idcs  ilo 
lit  r..  renlrtlc 


orJvo  .»"■ 


«l 


im 


^^p^^^p^^ni^^g^'l 


Triado 

do  D.  en 

Do  5 

-,-mù. 

Triade  ccnlralc 


•S 


uraro  naturel  do  Z)ob 
Sept  Tons  en  (icniols 


Do  5 
JN»pl  Tons  diézês 


En  tout  !.'•  Tons  avec  la  Triade  centrale. 


C«'  tableau,' bien  vieux  en  Ini-mème  et  connu  ilepuis  long- 
temps, n'en  paraîtra  pas  moins  sous  un  jour  tout  nouveau 
à  quiconqtie  sera  bien  pénétré  des  vérités  qui  précèdent. 
!/attention  sera  éveillée  sur  bien  des  points  négligés  jusqu'à 
aujourd'hui  et  cependant  d'une  très  grande  importance.  Tout 
dépeml  «le  la  façon  de  voir  et  de  scruter,  ainsi  que  de  l'iné- 
branlable volonté  de  rechercher  avant  tout  dans  le  domaine 
que  l'on  s'est  proposé  d'explorer,  le  rùle  des  lois  naturelles. 
J'aurai,  du  reste,   encore  bien  des   choses  à  dire  en  traitant 
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de  la  gamme  elle-même,  au  point  de  vue  tout  nouveau  de  sa 
physiologie,  alors  que  nous  aurons  acquis  les  connaissances 
préalablement  nécessaires.  Et  maintenant,  nous  allons  passer 
au  deuxième  chapitre  consacré  à  la  gamme  mineure. 


CHAPITRE  II 

De  la  Gamme  mineure. 

Sa  véritable  origine 
et  de  l'Accord  parfait  mineur. 

Qu'est-ce  en  réalité  qu'une  gamme  mineure  ? 

Pour  répondre  à  cette  question,  rappelons  ce  que  nous 
avons  dit,  page  6,  des  deux  tierces  superposées  de  l'a  ce.  parf. 
raaj.,  dont  nous  connaissons  maintenant  exactement  l'ori- 
gine et  la  constitution.  Nous  avons  vu  que  la  première,  fournie 
directement  par  la  nature,  est  majeure,  la  seconde  est  mi- 
neure, c'est-à-dire  composée  d'un  ton  et  demi  au  lieu  de 
deux  ainsi  que  le  fait  voir  l'exemple  suivant  : 


Ex.  1 


i 


»=¥-! 


:i  + 


Ceci  établi,  si  au  lieu  de  faire  commencer  une  G.,  quelle 
qu'elle  soit,  sur  une  Fondamentale,  comme  c'est  toujours  le 
cas  pour  toutes  les  gammes  majeures,  nous  la  faisons  com- 
mencer sur  une  tierce  harmonique,  nous  aurons  une  G. 
mineure  naturelle,  identique  à  celle  des  anciens  grecs,  la 
dorienne,  et  c'est  précisément  le  fait  que  la  première  tierce 
d'une  G.  est  mineure,  c'est-à-dire  formée  par  Tinter,  d'un 
ton  et  demi,  compris  entre  les  3+  et  5  de  Tonique,  qui 
donne  à  cette  dernière  ce  caractère  tout  spécial,  cette  nuance 
triste  qui  la  distingue  d'emblée  de  sa  mère,  la  G.  majeure. 
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Ainsi  une  G.  mineure  ayant  pour  base  une  tierce  harmoni- 
que, dépend  avant  tout  de  la  Fond,  de  la  tierce  sur  laquelle 
elle  est  construite,  et  non  pas,  comme  on  l'a  cru  jusqu'ici, 
de  la  note  tonale  située  à  la  tierce  mineure  supérieure,  c'est- 
à-dire  de  la  quinte  de  même  base. 

La  relative  directe  de  Do  n'est  donc  pas  la  G.  dé  la-,  mais 
celle  de  mi-  (—  signe  mineur).  La  dépendra  donc  en  pre- 
mière ligne  de  Fa+  etc.,  nous  y  reviendrons  tout  à  l'heure, 
en  meilleure  connaissance  de  cause. 

Ceux  de  mes  lecteurs  qui  ne  sont  pas  encore  au  courant 
des  anciens  tons  grecs,  datant  depuis  plusieurs  siècles  avant 
J.-C,  auront  été  surpris  en  apprenant  que  la  G.  min.  natu- 
relle mentionnée  plus  haut  était  comprise  dans  un  de  leurs 
4  modes  principaux:  le  dorien.  Ce  mode,  devenu  beaucoup 
plus  tard,  au  moyen-âge,  le  mode  phrygien,  commentait  sur 
le  miy  harm.  3+  de  Do+  (mode  lydien),  plus  tard  encore  :  mode 
ionioi.  Ce  n'est  certes  pas  dans  la  connaissance,  de  la  part 
des  Grecs,  des  lois  qui  régissent  les  sons,  qu'il  faut  chercher 
l'explication  de  ce  fait,  mais  dans  la  construction  de  leur 
échelle  musicale,  laquelle  se  composait  de  tétracordes 
(tétra  =  4)  tantôt  réunis,  tantôt  séparés  par  un  ton.  Chacun  de 
leurs  tétracordes  commençait  sur  une  tierce  harm.  (hypale  = 
Fond.)  de  sorte  que  le  demi-ton  se  trouvait  toujours  de  la 
première  à  la  seconde  corde,  et  ceci  était  fort  rationnel,  car 
la  tierce  harmonique  ou  note  sensible,  n'est-elle  pas  la  clef, 
la  porte  du  Ton,  dirai-je.  Ainsi  les  anciens  (irecs  entraient 
dans  un  ton  par  la  porte,  de  façon  à  mieux  l'aflirmer. 

Si  nous  remontons  au  VI'*  siècle  avant  Jésus-Christ  nous 
trouvons  la  lyre  pythagorique  due  à  Pythagore,  chef  et  fon- 
dateur (h'  la  secte  des  pythagoriciens  (professant  les  idées 
de  la  métempsycose). 

Cette  lyre  pythagorique  se  compose  de  deux  tétracordes  sé- 
parés par  1111  Ion  : 

li 

l"^"  tétracorde  :  mi-fa-^ol-la 
"J"  »  si-dn-rc-nn 
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et  la  réunion  des  deux  tétracordes:  mi-fa-sol-la-si-do-ré-mi, 
constitue  dans  l'échelle  plus  étendue  des  temps  d'Aris- 
toxène  (IV^  siècle  avant  J.-C),  le  mode  dorien,  un  des  plus 
anciens,  et  dont  on  s'est  servi,  concurremment  avec  les  3 
autres,  jusqu'au  IV^  siècle  de  notre  ère. 

Du  IVe  au  XI«  siècle,  ils  deviennent  modes  ecclésiastiques 
et  prennent  le  nom  d'autenthiques  avec  une  dénomination 
différente.  Ainsi  le  mode  dorien  devient  phrygien,  nom  que 
nous  maintiendrons  pour  désigner  la  G.  min.  naturelle  an- 
cienne. 

Voici  sur  la  portée,  la  G.  min.  phrygienne  avec  la  Fond, 
dont  elle  dépend  en  première  ligne. 


>i  'À 


Ex.  2. 


F     3-f  o 

Base  de  la  G.  — 

Le  demi-ton,  dans  cette  Gamme,  se  trouve  du  l^^"  au  2"ie 
degré,  de  sorte  que  l'oreille  le  percevant  au  commencement 
de  la  période  montante  et  à  la  fin  de  la  descendante  est 
pleinement  satisfaite,  et  il  est  superflu  d'altérer  le  2^  degré, 
ce  demi-ton  précédant  le  retour  à  la  tonique,  constituant  en 
outre  un  excellent  point  final. 

Je  trouve  que  cette  gamme  phrygienne  ne  manque  pas 
d'un  certain  charme,  et  en  la  choisissant  telle  quelle  est 
constituée  pour  la  composition  d'une  œuvre  quelconque,  on 
ne  manquerait  pas  d'obtenir  des  etYets  aussi  inattendus 
qu'originaux. 

Qu'est-ce  donc  que  notre  gamme  mineure  moderne?  me 
demandera-t-on.  Ce  n'est  pas  autre  chose  qu'une  G.  à  la  fois 
modulante  et  altérée,  tant  l'harmonique  que  la   mélodique. 

La  faisant  commencer  à  l'instar  des  anciens,  sur  la  tierce 
harmonique  d'un  ace.  parf.+,  nous  modulons  par  attraction 
dans  la  Dom.  en  transformant  le  '2*^  degré  en  note  sensible 


oo 


par  l'apposition  d'un  C'  ou  d'un  ^,  suivant  l'ai-mure  à  la  clef, 
et  puisque  de  cette  façon,  nous  supprimons  l'intervalle  de 
*/j  ton  placé  entre  le  l^»"  et  le  2"''^"  degré  nous  sommes  forcés 
de  le  rétablir  à  la  fin  par  une  altération  élevant  d'un  *  »  ton, 
le  7^  degré  de  la  gamme.  Au  lieu  de  l'entendre  au  début 
nous  l'entendons  à  la  lin  de  la  période  montante  et  comme 
cette  altération  chromatique  du  7''  degré  produit  nécessaire- 
ment une  seconde  augmentée  entre  les  6''  et  7'  degrés,  inter- 
valle difficile  à  entonner  isauf  pour  les  Orientaux  qui  l'afTec- 
tionnent  tout  particulièrement  et  non  sans  raison),  nous 
avons  dans  la  G.  mélodique  remédié  à  cet  inconvénient  en 
altérant  également  le  6«degré,  ce  qui  engendre  une  succession 
de  quatre  tons  entiers  (Tétraton)  du  3«  au  7^'  degré. 

Voici,  à  la  page  suivante,  un  exemple  de  nos  G.  min.  mo- 
dernes, auquel  nous  ferons  suivre  un  spécimen  de  la  gamme 
hongroise,  confirmant  ce  que  j'ai  dit  plus  haut  à  l'égard  des 
Orientaux,  car  nous  le  constatons  d'emblée,  non  contents  de 
la  seconde  augmentée  des  (>«  et  T»"  degrés,  ils  trouvent  à 
propos  d'en  intercaler  une  deuxième  entre  les  3*  et  4''  de^zrés, 
cotte  dernière  tenant  lieu  de  sensible  et  de  Dom. 


Fa-,  .t. 


Gamme  de  mi-  harmonique. 

2jl 


Alléntlion  modulante 


— -z^^ 1 

m #      ^     tr        * 


1'  (^)     :*+basse 


.MU'ralion  A\\  7«  dcjrrc 


On  descend  comme  on  monte. 

Gamme  de  mi     mélodique. 


Irli'.iloii 


-^   •î<5 


¥^-^- 


!•'        .1  4-  basse 
Kn  descendant,  l'altération  des  6"  et  7«  degrés  est  annulée, 
et  celle  du  1^  degré  est  maintenue. 
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Gamme  mineure  hongroise. 

Mi  mineur 


^« 


Ex.  4. 


-S'— i* 


\^—^-^ 


^^ 


F  2Ji 


-  *f 


Il  est  donc  incontestable  que  notre  G.  min.  moderne,  bien 
que  nous  la  fassions  moduler  dans  la  Dom.  de  l'ace. +  auquel 
elle  emprunte  sa  base,  ce  qui  la  rend  plus  variée  et  moins 
monotone,  n'en  dépend  pas  moins  en  première  ligne  de  la 
Fond,  qui  lui  fournit  cette  dernière,  puisqu'elle  commence 
et  finit  sur  cette  même  tierce  harmonique,  soit  à  l'aigu,  soit 
au  grave. 

Gomment  vouloir  faire  dépendre  une  tierce  +  d'une 
quinte  ?  Le  3^  degré  dépend  donc  du  \^\  le  6^  du  4^,  le  7^  du 
5e,  autrement  dit,  chaque  note  tonale  (Fond.  S.-D.  et  D.), 
engendre  par  sa  tierce  harmonique  une  gam.  min.  relative 
directe,  la  parenté  avec  la  D.  existant  réellement,  mais  ne 
venant  qu'en  seconde  ligne  par  attraction,  et  moyenant  une 
altération  modulante. 

La  cadence  naturelle  du  majeur  au  mineur  sera  donc 
celle-ci  : 

J 

r  -U ' -r-iS'^-^j^ — xr 

Ex. 


Maintenant  que  nous  connaissons  la  vraie  nature  de  la  G. 
mineure,  il  nous  sera  facile  détablir  celle  de  ïaccord  parfait 
mineur,  lequel  se  trouve  être  mixte,  une  sorte  de  conjonc- 
tion sonore  servant  d'intermédiaire  entre  l'accord  de  Tonique 
et  celui  de  Dominante. 

De  même  que  la  G.  min.  il  dépendra  en  première  ligne  de 
la  Fond,  à  laquelle  il  emprunte  la  tierce  harm.  qui  lui  sert 
de  base,  et,  en  seconde  ligne,  de  la  D.  dans  laquelle  module 
notre  G.—  moderne. 
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L'exemple  suivant  mettra  en  évidence  ce  que  je  viens  d'é- 
tablir, faisant  voir  que  l'ace,  min.  appartient  à  celui  de 
Tonique  par  sa  moitié  inférieure  et  à  celui  de  Dom.  par  sa 
moitié  supérieure,  ce  qui  démontre  son  caractère  mixte. 


L'accord  du  milieu  mi,  sol,  si,  est  ïaccord  mixte.  La  tierce 
inférieure  de  cet  ace,  mi,  sol,  ai>partient  en  réalité  à  l'ace. 
(le  Tonique.  Par  contre  la  tierce  supérieure  so/,  s/,  appartient 
à  l'ace,  de  Dominante  et  la  note  centrale  se  trouve  ainsi  rem- 
plir le  double  rôle  de  quinte  harmonique  et  de  Fondamen- 
tale, suivant  qu'elle  appai*tient  à  la  tierce  inférieure  ou  à  la 
tierce  supérieure  dont  elle  devient  la  base. 

Nous  ferons  observer  en  outre  que  l'accord  min.,  bien 
qu'ayant  également  deux  notes  communes  avec  l'accord  de 
Tonique  et  celui  de  Dom.,  peut  moduler  dans  le  premier 
directement,  sans  altération,  en  faisant  monter  sa  quinte 
laquelle  est  la  sensible  du  ton,  tandis  que  pour  passer  à  la 
D.  il  faudra  faire  descendre  la  T.  d'un  ton  entier  sur  la 
quinte  de  D. 

<i)  sensible       I  Tonique 


Kx.  7. 


P 


^:^^^^j~  Notes  coiiimuiies 


F        m  I  ({''  renv.) 


'       .\olrs  communes 


l 


III        V  (2«  renv.) 

Héciproquement  on  passera  de  Face,  de  7'.  dans  Face,  du 
3»^  de^jré,  en  faisant  descendre  la  Fo^ni.  d'un  '/«  ton  sur  la 
tierce  de  Dom.  toujours  sensible  du  ton,  tandis  (|ue,  pour 
moduler  convenablement  au  6<^  degré,  il  faudra  altérer  la 
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quinte  ou  procéder  par  ton  entier,  ce  qui  est  moins  satisfai- 
sant. 6 

_^.^_^  5  4        ou        6-       5 

Ex.  8. 
Modulation  directe 
au  3e  degré. 


i 
I 


-  ^' ,  sensible 
III-  I 


m 


Modulation 
au  6e  desrré  min 


Moins  satisfaisant. 


Enfin  nous  remarquerons  que  la  quinte  de  l'ace,  iinin.  peut 
être,  concurremment  avec  son  rôle  de  tierce  harm.  sensible 
du  ton,  quinte  harm.  de  la  base  qui  la  supporte  (mod.  à  la 
D.)  et  que  la  base  elle-même  peut,  à  côté  de  son  rôle  de  tierce 
harmonique,  jouer  celui  de  véritable  basse  F.  (modul.  à 
l'ace. +  de  D.  ou  à  la  S.-D.)  (Voir  h.  et  c\) 

Rôle  de  5 
Ex.  10.      ^        ^ 

-^^^^  h) 
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Rôle  de  Tonale 


=  ^)    =' 


Rôle  de  Fond. 


Je  me  résume  :  L'accord  mineur  pourra  être  ainsi  consti- 
tué par  une  tonale  ou  Fond,  enclavée  entre  deux  tierces  har- 
moniques (3«  et  7e  degrés)  dont  la  supérieure  pourra,  de  par 
sa  distance  de  quinte  juste  de  la  base,  jouer  le  rôle  de 
quinte,  et  l'inférieure,  en  qualité  de  l^"" degré  d'un  ton  mineur, 
remplir  celui  de  Fondamentale. 

C'est  ce  que  nous  établirons  d'une  façon  complète,  en 
temps  et  lieu,  y  montrant  de  nouvelles  et  irréfutables  preu- 
ves tant  à  l'appui  de  ce  qui  précède  que  pour  la  démonstra- 
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tion  de  la  loi  unique  vers  laquelle  nous  tendons  ;  j'espère 
ï»onr  le  moment,  avoir  suffisamment  établi  la  nature  réelle  de 
la  G.  mineure  et  de  l'accord  mineur,  ce  qui  n'est  pas  sans 
une  grande  importance  pour  l'intelligence  des  rapports  entre 
accords  majeurs  et  mineurs  et  n'a  pas  été  compris  jusqu'ici, 
ni  abordé  sérieusement  dans  aucun  traité  d'harmonie. 


Post-scriptum. 

Hépunse  à  (juelques  objections  ewiniant  lir  hunt. 

Dans  un  trop  court  entretien  que  j'ai  eu  l'honneur  d'avoir 
récemment  avec  quelques-uns  des  maîtres  de  l'art  musical, 
j'ai  rencontré  de  l'opposition  sur  certains  points  relatifs  aux 
considérations  qui  précédent. 

Je  conçois  fort  bien,  qu'après  avoir  enseigné  toute  sa  vie 
une  science  selon  une  méthode  que  l'on  a  crue  bonno  en 
toute  sincérité,  on  se  sente  peu  disposé  d'adopter  de  nou- 
Teaux  principes  présentés  sans  préparation  et  à  brùle-|>our- 
point,  pour  ainsi  dire,  surtout  alors  que  ceux-ci  semblent 
vouloir  renverser  l'ordre  établi. 

Je  n'adresse  donc  aucun  blâme  aux  grands  artistes  qui  ont 
bien  voulu  m'entendre,  et  bien  plus,  suis  certain  qu'à  leur 
place,  et  dans  les  mêmes  conditions,  j'eusse  agi  de  même  en 
toute  conscience. 

Toutefois  il  m'est  permis  de  répondi'e  aux  objections  qui 
m'ont  été  faites,  y  ayant,  mûrement  réiléchi,  et  puisé  en  elles 
de  nouvelles  et  plus  irréfutables  prouves  en  faveur  de  ce  que 
je  suis  ronvaijic!!  être  la  vérité. 

Le  'V  degré  mineur  ne  saurait  ilependre  du  l*"^  mais  du  5*', 
conformément  à  l'ordre  établi,  puisque  l'armure  h  la  clef, 
est  toujours  celle  du  .V,  c'est-à-dire  de  la  tierce  supérieure 
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Réponse.  —  Vouloir  maintenir  cette  façon  de  voir  est 
incompatible  avec  l'origine  scientifique  de  Vacc.  de  3  sons,  ori- 
gine connue  de  tout  théoricien.  En  effet,  dans  tout  ace.  parf. 
maj.  quel  qu'il  soit,  il  est  établi  de  manière  certaine  que  la 
tierce  et  la  quinte  dépendent  toutes  deux  de  la  Fond,  mère, 
dont  elles  sont  issues.  Une  tierce  majeure  ne  saurait  donc 
dépendre  d'une  quinte,  et  c'est  pourtant  ce  que  l'on  affirme 
contre  tout  bon  sens,  en  voulant  faire  dépendre  le  3^  degré  du 
5^,  c'est-à-dire,  mi  de  Sol,  la  de  Do,  ou  ré  de  Fa,  etc.  N'importe 
quelle  gamme  mineure,  nous  l'avons  vu,  et  chacun  peut  s'en 
assurer,  commence  sur  la  tierce  d'un  ace.  i^arf.  maj.,  et  par 
je  ne  sais  qu'elle  erreur  générale  on  la  fait  dépendre  de  la 
quinte  du  même  accord.  Ainsi  dans  l'ace.  Do,  mi,  sol,  mi  dé- 
pendrait de  Sol,  quinte  de  Do,  dans  Fa,  la,  do^  la  min.  dépen- 
drait de  la  quinte  Do,  issue  de  la  même  Fond.  Qu'on  y 
réfléchisse  bien,  c'est  contre  la  science  de  l'acoustique  et 
supposerait,  à  l'instar  de  Riemann,  des  harmoniques  infé- 
rieures, moins  admissibles  encore,  vu  que  dans  le  cas  qui 
nous  occupe  la  tierce  inférieure  fournie  par  la  nature  serait 
mineure. 

Si  maintenant  nous  mettons  toujours  l'armure  delà  quinte 
à  la  clef,  c'est  parce  que,  ainsi  que  je  l'ai  exposé  page  25, 
nous  modulons  dans  le  ton  de  la  quinte  ou  D.  ce  qui  établit 
avec  elle  une  parenté  de  second  degré. 

Une  G.  mineure  ne  dépend  donc  de  la  quinte  que  par  voie 
de  modulation,  et  rien  n'empêcherait  de  mettre  devant  la 
note  le  signe  d'altération  du  2^  degré,  ainsi  qu'on  le  fait  pour 
l'altération  du  7^  degré,  bien  que  ce  soit  là  un  changement 
d'habitude  injustifié,  malgré  tout  ce  qui  précède,  et  pour- 
quoi? C'est  que,  ainsi  que  nous  le  verrons  dans  un  autre 
chapitre,  toute  la  modulation  se  rapporte  aux  tierces  majeures 
lesquelles  ont,  de  par  leur  constitution,  la  primauté  sur  les 
mineures. 

Ainsi,  dans  l'ace,  min.  mixte,  l'intervalle  de  tierce  ma- 
jeure de  Dom.  occupant  la  partie  supérieure  de  Vacc,  pré- 
domine de  telle  façon  que  la  succession  diatonique  commen- 
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çant  sur  la  base  de  lace,  ne  peut  faire  autrement  que  dy 
moduler.  Il  y  a  là  une  attraction  inconsciente,  mais  des  plus 
réelles,  laquelle  entraine  l'altération  du  2«  degré.  En  efîet,  et 
c'est  encore  là  la  meilleure  des  preuves,  du  moment  que  la 
note  centrale  de  l'accord  mineur  est  toujours  une  note  tonale, 
(la  Dom.)  on  ne  peut  l'aborder  sans  passer  par  la  note  sensible, 
qui  n'est  autre,  clans  ce  cas,  que  le  2'"  degré  altéré  (trans- 
formé en  note  sensible).  Ceci  arrive  cbaque  fois  (à  moins 
qu'on  n'écrive  dans  la  G.  phrygienne)  qu'on  aborde  une  note 
tonale  en  montant,  en  partant  d'une  tierce  harmonique,  et 
comme  c'est  toujours  le  cas  pour  la  G.  mineure,  il  n'y  a  pas 
lieu  de  modifier  l'habitude  prise.  Ce  qu'il  faut  éviter,  c'est 
de  voir  dans  cette  habitude  la  preuve  de  l'erreur  physiologi- 
que que  je  m'efforce  de  corriger. 

C'est  aussi  pour  la  raison  que  la  timc  de  l'ace,  min.,  en 
réalité  une  quinte  iDom.),  est  une  note  tonale,  qu'il  est  pos- 
sible de  la  doubler  autant  que  l'on  veut.  Il  faut  donc  distin- 
guer entre  tierce  harmonique  et //e/vc  mityeure,  cette  dernière 
n'étant  tierce  que  sur  le  papier,  mais  en  réalité  une  quinte 
et  Fond,  à  la  fois,  et  en  remplissant  les  rôles. 

La  tierce  hann.  en  temps  que  basse  de  l'ace,  mineur,  peut 
également  être  doublée  autant  qu'on  le  désire,  à  cause  de  son 
contact  avec  une  quinte  juste,  et  le  rôle  de  tonique  mineure 
qu'elle  emprunte.  En  contact  avec  la  sixte,  elle  n'est  plus 
que  tierce  harmonique,  et  ne  peut  se  doubler,  sauf  dans  le 
passage  par  mouvement  contraire  d'une  position  ;i  l'autre, 
on  à  la  lin  «l'une  phrase. 

iSecondr  cl  principale  objection. 

Puisque  l'altération  du  7''  degré  peut  se  supprimer  en  re- 
descendant la  gamme  mineure,  et  que  celle  du  2«  degré  est 
maintenue,  la  tierce  majeure  et  par  conséquent  la  G.  mineure 
y  commenrant  dépend  do  la  quinte  et  non  de  la  Fond.,  ou  en 
d'autres  termes,  car  on  se  sert  de  mots  plus  propres  à  voiler 
la  véritable  nature  des  intervalles  qui  entrent  ici  en  jeu:  le 
6«degré  dépend  du  l'-r,  comme  si  le  &  degré  n'était  pas  in- 
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variablementlati(îrce  harm.  de  S.-D.  et  le  l^^"  degré  la  quinte 
de  cette  même  S.-D.,  et  cela  de  par  la  nature  de  notre  sys- 
tème tempéré,  de  génération  des  tons  et  des  Gammes. 

Voici  une  objection,  qui,  loin  d'ébranler  ma  conviction, 
la  fortifie,  me  donnant  l'occasion  de  lui  fournir  une  nouvelle 
preuve. 

Pourquoi  altère-t-on  le  7^  degré  de  la  G.  mineure  ?  est-ce 
seulement  pour  restituer  au  sommet  de  l'échelle  le  demi-ton 
supprimé  a  la  base  par  l'altération  du  2«  degré  ?  Non,  et  c'est  en 
grande  partie  pour  la  raison  que  l'on  donne  à  la  tierce  har- 
monique le  caractère  d'une  Tonique,  puisque  l'on  en  fait  un 
mode  spécial,  un  ton  à  part,  dans  l'art  de  composer.  Ainsi 
donnant  à  cette  tierce  le  caractère  d'une  véritable  basse, 
d'une  tonale  même,  il  est  tout  naturel,  indispensale  même, 
qu'on  l'aborde  comme  telle,  par  le  demi-ton  ou  une  note 
sensible.  Quitte-t-on  cette  tierce  tonale,  pour  redescendre  la 
gamme,  que  la  sensible  n'est  plus  nécessaire,  c'est-à-dire  que 
l'altération  peut  se  supprimer,  la  tierce  du  sommet  de  l'é- 
chelle cessant  d'être  tonale,  et  reprenant  sa  fonction  de  tierce. 
Qu'elle  est  la  fonction  d'une  tierce  ?  Nous  en  faisons  plus 
loin  l'objet  d'un  chapitre  spécial,  toutefois,  je  me  vois  forcé 
d'en  dire  ici  quelques  mots. 

Remarquons  une  chose,  c'est  que  toute  tierce  majeure  est 
incontestablement  située  entre  le  2®  degré  quinte  de  Domi- 
nante, et  le  4«  degré,  S.-Dom.  de  l'accord  qui  la  renferme. 
Module-t-on  à  la  Dom.?  elle  ne  peut  que  descendre  d'un  ton 
sur  cette  quinte,  accompagnant  sa  Fond,  laquelle,  en  qualité 
de  note  tonale,  descend  toujours  d'un  demi-ton  sur  la  tierce 
de  sa  Dominante.  (7^  degré.) 

Va-t-on  maintenant  à  la  S.-D.,  elle  y  montera  naturellement, 
étant  toujours  sensible  de  S.-D. 

Or,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  c'est  la  première  de  ces 
deux  marches  qui  a  lieu  ;  notre  tierce  cessant  d'être  tonale, 
et  n'étant  plus  que  tierce,  descend  tTun  ton  sur  la  quinte  de 
Dom.  c'est-à-dire  sur  le  2«  degré  ou  sus-Tonique. 

Il  n'y  a  jamais  qu'une  tierce  +  qui  puisse  descendre  sur 


—  so- 
nne quinte,  nous  le  verrons  assez  plus  loin,  de  même  qu'il 
n'y   a  jamais  qu'une   quinte   qui    puisse    monter   sur   une 
tierce  +. 

Ainsi  le  fait  qu'en  redescendant  la  gamme,  on  supi>rime 
l'altération  du  7»-'  degré,  constitue  une  nouvelle  et  irréfutable 
preuve  de  la  dépendance  du  3''  degré  du  l*^""  et  non  du  5^',  et 
si  l'altération  du  2«  degré  est  maintenue,  c'est  pour  la  même 
raison  ijui  Ta  produite  en  montant. 

Il  y  a  là  un  phénomène  d'attraction,  dû  à  ce  que  la  note 
centrale  de  l'ace,  min.  est  toujours  une  note  tonale  (D.)  et 
du  moment  que  cette  note  centrale  est  une  tonale  réelle, 
on  ne  peut  Vaborder  ni  la  <]i(iitci'  sans  passer  par  sa  note 
sensible. 

Si  on  le  fait  en  jouant  une  (i.  majeure,  c'est  qu'il  y  a  jux- 
taposition à  distance  d'un  ton,  de  deu.\  trétracordes  égaux  et 
qu'en  partant  de  la  fondamentale  la  tonalité  est  nettement 
établie.  La  dominante  dans  ce  cas  est  abordée  en  qualité  de 
quinte  de  Tonique,  cédant  le  pas  au  l®""  degré  dont  elle  dé- 
pend. En  commençant  sur  la  tierce  harmonique,  la  tonale 
centrale  étant  seule,  entre  deux  tierces,  ne  peut  qu'exercer 
une  influence  prépondérente  dans  la  marche  de  la  mélodie, 
exigeant  son  abord  aussi  bien  que  son  abandon  par  la  note 
sensible.  Dans  la  G.  mineure  phrygienne,  on  module  d'em- 
blée à  la  S.-D.  tangente  à  la  tierce  harmonique  basse,  ce  qui 
restitue  à  la  Dom.  son  caractère  de  Sus-Tonique  de  S.-D.  ou 
ce  qui  est  la  même  chose  de  quinte  harm.  de  Tonique. 

Voilà  qui  est  clair  et  de  nature  à  dissiper  tous  les  doutes 
qui  pourraient  encore  persister.  Qu'on  y  réfléchisse  mûre- 
ment ;  (lu  l'osle,  nous  donnerons  dans  un  autre  cha|>itre  de 
nouvelles  et  tout  aussi  irréfutables  preuves. 
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CHAPITRE   III 

Des  intervalles  simples  en  général. 

Harmonisation  de  la  Gamme  majeure 
selon  le  rôle  physiologique  de  ses  degrés. 

Cette  étude  comprend  celle  de  Vacc,  parf.  maj.  ou  inter- 
valle composé  de  3+  et  quinte  juste,  ainsi  que  celle  très 
appronfondie  du  Triton,  simple  et  composé,  au  point  de  vue 
strictement  physiologique. 

a)  Des  intervalles  simples. 

On  désigne  sous  le  nom  d'intervalle,  la  distance  exprimée 
en  tons  et  demi-tons,  comprise  entre  deux  degrés  de  la  gamme, 
y  compris  le  degré  inférieur  servant  de  point  de  départ. 

Ainsi  puisque  nous  avons  sept  notes  de  la  gamme,  nous 
aurons  des  intervalles  de  seconde,  tierce,  quarte,  quinte, 
sixte  et  septième.  Le  8^  degré,  doublure  de  la  Fondamentale, 
donnera  Voctave,et  quant  aux  intervalles  la  dépassant,  ils  ne 
seront  que  la  répétition  des  premiers  transposés  au-dessus 
d'elle:  tels  les  intervalles  de  9"'^,  10'"^,  i-ime^i^me^  13me^44me^ 
15™^  (16'"e  et  17'"c)  de  même  nature  et  de  même  résonance 
que  ceux  du  2»^,  3^,  etc,  et  par  conséquent  jouant  le  même 
rôle  et  soumis  aux  mêmes  lois.  Il  suffit  pour  savoir  de  quelle 
façon  il  faut  les  traiter,  de  retrancher  de  chacun  d'eux  le 
chiffre  7,  excepté  pour  les  deux  derniers  sus-nommés,  des- 
quels il  faudra  retrancher  le  chiffre  14,  puisqu'ils  dépassent 
la  double  octave. 

On  partage  les  intervalles  en  deux  catégories  :  Les  con- 
sonances  et  les  dissonances. 

Les  consonances,  expliquées  suffisamment  par  leur  déno- 
mination, comprennent  les  consonances  parfaites  et  les  im- 
parfaites. 
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Les  premières  sont  ainsi  nommées  par  ce  qu'on  ne  peut 
leur  faire  subir  la  moindre  altération  sans  les  rendre  disso- 
nantes. Telles  sont  les  quintes  justes  et  les  octaves. 

Les  secondes  sont  celles  qui  peuvent  être  majeures  ou  mi- 
neures, c'est-à-dire,  dont  on  peut  élever  ou  abaisser  d'un 
demi-ton  une  des  deux  notes  constitutives  sans  qu'elles 
cessent  d'être  des  consonances.  Telles  sont  les  Tierces  et  les 
Sixtes. 

Tous  les  autres  interv.,  secondes,  septièmes  et  quartes  sont 
<iissonantSj  et  par  conséquent  doivent  se  résoudre  sur  la  con- 
sonance la  plus  proche. 

Au  point  de  vue  de  leur  nature,  les  intervalles  peuvent 
être  majeurs  ou  mineurs. 

Les  tnajeurs  représentent  la  plus  grande  distance  possible 
entre  deux  degrés  naturels  de  la  gamme. 

Ainsi  :  do-ré,  seconde  majeure  (1  ton). 
do-mi,  tierce  majeure  (2  tons). 
do-fa,  sixte  majeure  (4  tons  </j). 
do-si,  septième  majeure  (5  tons  */j). 

Les  tnineurs,  représentent  la  plus  petite  distance  possible. 

Ainsi  :  ttii-fn^  seconde  mineure  (*/j  ton). 
mi-soly  tierce  mineure  (1  */j  ton). 
7ni-dOy  sixte  mineure  (4  tons). 
mi-rc,  septième  mineure  (5  tons). 

Nous  avons  vu  que  les  quintes,  quartes  (en  temps  que 
renversements  de  quintes)  et  octaves  ne  peuvent  être  ni  ma- 
jeures ni  mineures  sans  cesser  d'être  consonances. 

Tous  les  intervalles  sont  susceptibles  d'être  «tugmentés  ou 
dimi))ués  par  l'altération  chromatique  d'une  de  leui^s  notes 
constitutives,  et  comme  tels,  seront  nécessairement  disso- 
nants. 

Ainsi  :  do-rr^,  seconde  augmentée  il  *  j  ton). 
do-sol^y  quinte  »  »   (i  tons). 

do!i-soly  quinte  diminuée  (3  tons). 
soi^ft-fuy  septième  diminuée  (4  ton  */t)- 
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Les  quintes  et  octaves  peuvent  être  augmentées  ou  dimi- 
nuées, devenant  ainsi  dissonantes. 

Tous  les  intervalles  sont  renversables,  soit  à  l'aigu,  soit  au 
grave,  par  la  transposition  de  la  note  inférieure  à  l'octave 
aiguë  ou  de  la  note  supérieure  à  l'octave  grave,  et  bien 
qu'au  renversement  ils  grandissent  ou  diminuent  en  raison 
inverse  de  leur  étendue  initiale,  nous  verrons  plus  loin 
qu'ils  n'en  demeurent  pas  moins  identiques  au  point  de  vue 
de  leurs  fonctions  tonales  et  de  leurs  tendances  résolutives. 

6  — 

.^.  renv.  à  l'aigu 


'  "^^  renv.  au  i^rave 

3-  6- 

Posons  la  double  série  de  chiffres  suivants,  la  seconde 
écrite  en  sens  inverse  de  la  première  et  représentant  les  sept 
degrés  diatoniques  de  la  G.  avec  adjonction  du  8^  doublure 
de  la  Fond,  et  nous  aurons  : 

1.  2.  3.  4.  5.  6.  7.  8. 
8.  7.  6.  5.  4.  3.  2.  1. 

D'oîi  nous  verrons  qu'au  renversement  l'unisson  devient 
octave,  la  seconde  septième,  la  tierce  sixte,  la  quarte  quinte, 
la  quinte  quarte,  la  sixte  tierce,  la  septième  seconde,  et  l'oc- 
tave unisson. 

En  outre,  et  de  par  le  même  principe,  tous  les  intervalles 
majeurs  deviennent  mineurs,  les  mineurs  majeurs,  les  aug- 
mentés diminués  et  les  diminués  augmentés.  Faisons  en  fait 
de  démonstration  la  série  d'intervalles  suivants  initiaux  et 
renversés.  —  Ex.  il. 

-2-  7+      .3-   6+         i     .D         3       4      6-    3-|-     7  -  -2+      8    1-1 
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Les  signes  +  et  —  placés  à  droite  des  chiffres  désignant 
ces  principaux   intervalles,  indiquent  s'ils  sont  majeurs  ou 
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mineurs.  Quant  aux  intervalles  au'inieutés  ou  diminués,  nous 
indiquerons  par  le  signe  chromatique  correspondant  l'altéra- 
tion subie.  Les  septième  et  quinte  diminuées  s'indiquent  au 
moyen  d'un  chilTre  barré,  lorsque  l'altération  a  lieu  sur  la 
note  inférieure  de  l'intervalle  (?-&)• 


*:^ 


t 
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En  considérant  attentivement  les  tableaux  de  la  page  précé- 
dente, nous  comprendrons  facilement  pourquoi  plus  les  inter- 
valles sont  petits,  c'est-à-dire  rapprochés  de  la  note  centrale 
1)04  (ex.  11)  en  redescendant  l'échelle  diatonique  jusqu'à  l'oc- 
tave inférieure  D03.  plus  le  renversement  de  ces  mêmes  in- 
torv.,  c'est-à-dire  leur  transposition  à  l'octave  aiguë  (Do^- 
Sij)  les  fera  grands  et  vice-versa,  ce  qui  explique  en  même 
temps  pourquoi  les  interv.  diminués  deviennent  augmiTifé-, 
les  mineurs  majeurs  et  inversement. 

.Ainsi  :  la  '2-    si^-do^  donnera  au  renvers.  la  7'*+    (/o^-.^j^ 
la  3-    la^-do^  la  0+    do^-ln^. 

et  ainsi  de  suite. 

Ceci  établi  nous  allons  aborder  la  matière  principale  de  ce 
chapitre,  à  savoir  VHumionisation  natui-cUc  tic  In  G.  iiinjt'Hi't\ 
ce  qui  nous  conduit  à  en  examiner  les  dilTérents  degrés  sous 
un  jour  nouveau,  déterminant  leur  qualité  de  note  Fond,  ou 
de  son  harmonique. 

Cette  étude  spéciale  se  rattache  à  celle  de  Vacc.  parf.  maj. 
puisque  la  (i.  n'est  autre  que  la  réunion,  dans  l'ordre  diato- 
rii(|ue,  des  notes  constitutives  des  trois  accords  parfaits  de 
S.-Dom.,  Tonique  et  I)om. 

Et  cela  dans  tous  les  tons  usités.  Du  reste,  qu'est-ce  que  l'ace, 
parf.  maj.,  sinon  un  inlfM'v.  composé  de  3+  et  5  juste.  Cet 
intervalle  renferme  en  lui  tout  ce  qu'il  faut  pour  la  modula- 
lion,  et  tous  les  autres  inteiv.  composés  de   plus  de  '^  sons 
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sont  constitués  par  des  fragments  d'ace,  parf.  combinés  ou 
groupés  de  différentes  façons.  Le  plus  souvent  un  de  ces 
fragments  est  ajouté  à  l'accord  type  complet,  d'autres  fois  il 
y  a  des  assemblages  de  fragments.  Nous  verrons  tout  cela  en 
temps  et  Heu,  et,  par  l'étude  physiologique  de  l'accord  type 
de  trois  sons,  nous  ferons  connaissance  avec  deux  espèces  de 
notes  sensibles,  notes  des  plus  importantes  en  modulation. 
Nous  arriverons  aussi  à  harmoniser  la  G.  logiquement  et 
selon  son  essence,  conformément  au  rôle  naturel  de  chacun 
de  ses  degrés.  Cette  harmonisation,  nullement  neuve  en  elle- 
même,  le  sera  au  point  de  vue  des  vérités  fondamentales  qui 
s'en  dégageront,  éclairée  à  la  lumière  de  sa  physiologie, 
laquelle  seule  est  capable  de  mettre  en  relief  le  caractère 
spécial  et  inaliénable  de  chacun  des  degrés  delà  G.  majeure, 
base  de  toute  notre  musique  moderne. 

Voyons  avant  de  commencer  l'étude  approfondie  de  l'interv. 
composé  de  3+  et  de  5,  qu'elle  sorte  de  son  représente  cha- 
cun des  degrés  de  la  gamme. 

Nous  savons  déjà  que  les  S.-D.,  Tonique  et  D.,  représentant 
les  4e,  1er  qi  5e  degrés  sont  des  Fond.,  et  qu'en  outre,  ces 
mêmes  notes  tonales  peuvent  être  des  quintes  harmoniques 
de  la  triade  précédente;  nous  savons  aussi  que  les  tierces 
harmoniques  de  ces  trois  notes  tonales  ne  sont  autres  que  les 
66,  3*^  et  7e  degrés  de  l'échelle  diatonique. 

Il  ne  nous  reste  donc  plus  qu'à  établir  la  nature  du  2^ 
degré  ou  Sus-Tonique,  lequel  peut  jouer  le  rôle  de  tierce 
harm.  ou  de  quinte  fiann.,  suivant  que  nous  considérons 
la  Tonique  comme  quinte  harm.  de  S.-Dom.  ou  uniquement 
comme  Fondamentale  indépendante. 

3+5        3-^  3+      3 -h 

Ex.  13. 


S.  n. 
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Nous  reviendrons  là-dessus  plus  tard  et  allons  procéder  à 
l'étude  physiologique  de  l'accord  de  trois  sons  parfait  ma- 
jeur. 

Accord    (le   li   Sons. 

Des  notes  sensibles.  —  De  la  Quinte. 

Ainsi  que  je  l'ai  exposé  page  9,  il  existe  non  pas  une 
mais  trois  notes  sensibles  d'une  espèce  dans  notre  G.,  vu 
qu'elle  est  composée  de  trois  ace.  parf.  maj.,  pourvuschacun 
d'une  tierce  majeure  située  à  un  d«»mi-ton  de  distance  de  leur 
S.-l)om.  et  ayant  pour  cela  tendance  à  y  monter. 

Ainsi,  ce  qui  ce  passe  pour  la  tierce  majeure  de  Dom.  ou 
7«  degré  de  la  G.,  et  consigné  depuis  longtemps  dans  tous  les 
traités  d'harmonie,  a  lieu  également  et  de  la  même  manière 
pour  les  tirrces  maj.  de  Fond,  et  S.-I).^  c'est-à-dire,  pour  les 
3®  et  ()"  degrés. 

N'importe  qu'elle  tierce  maj.  joue  donc  le  rôle  de  note  sen- 
sensible  de  S.-D.  de  l'accord  qui  la  renferme,  et  par  consé- 
quent a  une  tendance  marquée  à  moduler  à  la  !S.-Dom.,  ou 
quinte  inférieure  dans  notre  système  général  des  gammes. 

Par  la  tierce  +  on  redescend  donc  l'échelle,  et  c'est  pour 
cette  raison  que  je  lui  donne  le  nom  de  sensible  de  retour  (à 
l'occasion  tierce  sensible). 

;i+     F.(S.D.) 


'"■  "•  Êyi^r" 


"T.     :>       ;;  +  <lr  s.  h. 


Cet  exemi)le  nous  montre  le  passage  de  l'ace,  de  Tonique 
fit  (2«  renv.)  à  celui  de  la  S. -Dom.  /w^  par  la  tierce  majeure 
sensible  de  retour  Mi.  La  l-'ondamenlale  l't,  commune  aux 
deux  accords,  reste  en  place,  seulement  dans  le  2«  accord  elle 
se  transforme  en  quinte  harmonique  de  S.-Z).,  et  par  là  se 
trouve  démontrée  la  dépendance  de  toute  Fondamentale,  de 
la  S.'Unin    .»|<.i'>>  qu'on  module  à  celle-ci. 


I 
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Dans  le  seul  cas  où  la  Fond,  se  trouve  à  la  basse,  elle  peut 
faire  un  saut  de  quarte  à  l'aigu  ou  de  quinte  au  grave,  n'ef- 
fectuant ainsi  qu'un  simple  échange  avec  la  S.-D.  dont  elle 
devient  la  quinte. 

Il  n'y  a  donc  là  qu'un  simple  échange  d'harmonique  avec 
sa  Fond.,  au  profit  d'une  meilleure  sonorité.  Nous  en  repar- 
lerons plus  loin. 

La  quinte  Sol,  marche  parallèlement  à  la  Tierce  sensible, 
mais  en  procédant  par  ton  entier,  sur  la  tierce  de  S.-Dom. 
Nous  aurons  donc,  dans  la  modul.  à  la  S.-D.  les  rapports 
suivants  (abstraction  faite  de  la  remarque  précédente  con- 
cernant le  cas  où  la  Fondamentale  occupe  la  partie  grave)  : 

Fond,  ou  1,  prend  le  rôle  de  5  de  S.-D. 
Tiet'ce+  ou  3+,  monte  par  ^/^  ton  sur  1  (S.-D.) 
Quinte  ou  5,  monte  par  un  ton  entier  sur  3+  de  S.-D. 

(Si  nous  faisions  descendre  la  quinte,  l'ace,  de  S.-D.  serait 
privé  de  sa  tierce  sensible  indispensable.) 


Parlons  maintenant  de  la  ^^^  espèce  de  note  sensible,  ren- 
fermée également  dans  chaque  accord  de  3  sons  et  modulant 
non  plus  à  la  quinte  inférieure  ou  S.-D.,  mais  à  la  quinte 
supérieure  ou  Dominante  (5<^  degré). 

Nous  appellerons  cette  sensible-là,  par  le  fait  qu'elle  avance 
dans  l'échelle  des  sons,  puisqu'elle  module  à  la  quinte  supé- 
rieure :  Sensible  de  déparl  (à  l'occasion  tonale  sensible)  contre- 
partie de  la  sensible  de  retour  ou  tierce  sensible.  Quelle  est 
cette  note  ?  C'est  la  Fondamentale,  je  dirai  n'importe  quelle 
Fond,  ou  tonale,  chacune  des  3  notes  tonales  de  toute  gamme 
se  trouvant  placée  un  demi-ton  au-dessus  de  la  Tierce  de 
Dom.  de  l'ace,  qu'elle  soutient  et  ayant,  par  conséquent,  une 
tendance  tout  aussi  marquée  à  descendre  sur  cette  tierce, 
que  la  sensible  de  retour  à  monter  sur  la  S. -Dom.  En  effet, 
le  Do.  1  par  ex.,  aura  une  tendance  tout  aussi  forte  à  des- 
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cendre  sur  le  s/,  tierce  de  sa  Doin.,  (pie  ce  même  si  en  aui-a 
à  remonter  sur  le  Do  S.-Doiii.  tii  Sol,  à  cause  de  la  distance 
de  demi-ton  qui  sépare  ces  notes. 

Donnons  un  exemple,  et  voyons  comment  les  choses   se 
passent  : 

5.  .  I  (F(.ii<l.)  1). 

*•  .     —    .'    .  5 

Lx.   1:..     /U       .•  ?         ^. 


é.- 


a  +      F.  :i  +  de  D. 

La  Fond,  ou  Tonique  descend  sur  la  1^+  de  Doiu.  ou  Sens. 

de  retoui"  du  7'  do^ïré,  on  procédant  i>ar  '  3  ton. 

La    Tierce  niairlie   parallùlement   à    la    i'o}ul.   soi^^ihlr   et 

descend  sur  la  quinte  de  Dom.,  en  procédant  par  ton  entier- 
La  quinte  est  ici  commune  aux   doux  accords,  mais  prend 

le  rùle  de  Fond,  dans  celui  de  Dom.,  ce  (pii  nous  donne   les 

rap|)orls  suivants  : 

h'on<l.  ou  1  descend  siii'  '^+  de  D.  (par  '  j  ton  ). 
3+      »  »    .")         »      (par  ton). 

5  prend  le  rùle  de  Fond,  un  I. 

LcsL-a-dire  que  nous  avons  des  rappoi'ts  exactement  in- 
verses à  ceux  que  donne  la  modulation  à  la  S.-D.,  car,  si  Ton 
veut  bicMi  lire  ces  rap|)Oi*ls,  indicpiés  p.  I57,  en  sens  inverse 
et  comparer,  nous  verrons  qu'en  modulant  à  la  Dom.  nous 
avons  Tait  exactement  la  contre-partie  de  ce  qui  se  passe  en 
modulant  à  la  S. -Dom. 

Nous  avons,  en  elVt'l,  (i.ms  le  preniiei*  cas  : 

1  devient  ."»  de  S.  D. 

IÎ+  monte  sur  1  (S.  \).]  par  '/^  ton. 

5  monte  s!ir  3+  de  S.  D.  par  ton. 

Li  rivons  ceci  en  sens  inverse  et  nous  aurons  exactement 
les  rapports  de  la  mod.  m  la  Dom.  ainsi  (pTils.sont  d«''ià  expri- 
més plus  haut  : 
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5  devient  1. 

1  descend  sur  3-1-  de  Dom.  par  ^jo  ton. 

3+  ^^     ))  5    ))     par  ton. 

Remarquons  encore  deux  faits  importants  : 

Dans  la  modulation  à  la  S.-D.,  la  Tonique  est  liée  à  la  S.-D. 
puisqu'elle  est  commune  au  deux  accords  et  reste  en  place, 
ne  faisant  que  changer  de  rôle.  C'est  le  cas  de  la  Tonique  dé- 
pendante, dont  la  conséquence  fera  de  la  Sus-To7iique  ou 
2^  degré  une  tierce  harmonique. 

Dans  la  modulation  à  la  Dom.,  la  Tonique  n'étant  plus  en 
contact  avec  la  S.-D.,  s'en  trouve  affranchie.  Elle  est  dès 
le  début  indépendante,  et  capable  de  se  déplacer.  En  effet, 
entre  les  accords  de  Tonique  et  de  Dom.,  c'est  la  quinte  qui 
est  dépendante  et  reste  en  place  ne  faisant  que  changer  de 
rôle,  tandis  que  la  Tonique,  libre  de  toute  entrave,  descend 
sur  la  tierce  de  Dom.  ou  1^  degré.  C'est  là,  comme  nous  le 
verrons  plus  loin,  le  cas  de  la  Tonique  libre  dont  la  consé- 
quence fera  de  la  Sus-Tonique  la  quinte  harmonique  de  Dom. 
Que  l'on  veuille  encore  examiner  attentivement  les  exemples 
14  et  15,  et  l'on  sera  convaincu  de  la  vérité  de  tout  ce  qui 
précède.  Je  vais,  du  reste,  les  réunir  ici  en  un  seul. 


:,.  ,.,  ||^ 


S! 


-•^.^.^ 


i [~«  I 

;      3     '        i 

(Modul.  à  la  D.  et  retour  à  la  Ton.  S.-D.  de  D.]  selon  les 
principes  énoncés  plus  haut.) 

Nous  voici  suffisamment  renseignés  sur  le  rôle  opposé  des 
deux  sortes  de  notes  sensibles  qui  constituent  la  3+  de  l'ace, 
de  3  sons  parf.  maj.,  nous  avons  vu  aussi  le  rôle  de  la  quinte 
suivant  qu'on  module  à  la  S.-D.  ou  à  la  D.  Ajoutons  que 
toute  tierce  majeure,  où  qu'elle  se  trouve,  garde  les  mêmes 
propriétés  :  ainsi  dans  Vaccord  mineur  mixte,  où  elle  occupe 
la  partie  supérieure  de  l'accord,  et  dans  n'importe  quel  in- 
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tervalle  composé  de  4  sons  et  plus.  Avant  d'aller  plus  loin, 
je  ferai  suivre  quelques  exemples  à  titœ  d'application  à  la 
modulation  des  principes  que  nous  venons  d'exposer. 

Voyageons,  par  exemple  d'L'tg  à  Ut^  au  moyen  des  rapports 
indiqués  page  37,  pour  la  modulation  directe  à  la  S.-Dom., 
supposant  l'élève  à  même  de  savoir  distinguer  d'emblée  les 
Fond.  3+  et  5  d'un  accord,  à  quelque  renvei-semenl  qu'il 
se  trouve.  Du  reste,  en  transposant  dans  différents  tons 
l'exemple  suivant,  il  y  arrivera  rapidement  s'il  y  a  encore 
(juelque  hésitation  de  sa  part. 

Nous  aurons  donc  la  suite  suivante  : 


6      .. 

etc. 
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3      3-1- 
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Remanpions  la  succession  périodique  et  alternative  des 
accords  fondamentaux  avec  leurs  renversements,  celui  de 
^/^  précédant  toujours  celui  de  sixte,  et  remarquons  que  dans 
le  passage  de  n'importe  lequel  des  accords  ci-dessus  au  sui- 
vant, toujours  un  accord  de  S.-l).,  la  Fond,  prend  constam- 
ment le  rôle  de  .*»,  la  3+  monte  par  '/,  ton  sur  la  S.-D.  et  la 
quinte  monte  par  ton  sur  la  3-»-  de  S.-D. 

.\insi,  dafis  la  )nnilulation  à  la  S.-D.  la  3+  est  donc  le  veii- 
table  crntfr  tic  tpavifê  auquel  obéissent  la  Fond,  et  la  quinte. 
Elle  est  la  note  ronductncr. 

Si  nous  transcrivons  ce  dernier  exemple  dans  la  position 
large,  nous  verrons  que  cela  ne  change  en  rien  la  marche 
logique  des  parties. 
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Cet  exemple  pour  aider  l'élève  à  distinguer  de  suite,  dans 
la  position  large,  la  place  des  Fond,  tierce  et  quinte  dans  les 
3  positions  de  l'accord. 

Que  l'on  constate  encore  que  dans  la  position  fondamen- 
tale on  a  toujours  une  quinte  en  bas  et  une  sixte  en  haut.  Au 
1er  renver.  (6),  c'est  l'inverse,  sixte  en  bas  et  quinte  en  haut' 
Au26  renver.  on  a  deux  sixtes,  toujours  la  quinte  de  l'accord 
fondamental  à  la  basse,  la  Fond,  au  sommet  et  la  tierce  au 
milieu.  —  Dans  les  deux  premières  positions,  la  quinte  à 
vide  permet  toujours  de  reconnaître  d'emblée  la  place  des 
Fond.  3+  et  5  dans  l'accord.  Ajoutons  que  dans  la  position 
serrée  la  base  de  la  quarte  renfermée  dans  les  deux  renver- 
sements représente  invariablement  la  quinte,  le  sommet  la 
Fond.,  l'autre  note  est  la  tierce. 

Voici  notre  exemple  17  transcrit  dans  la  position  large  : 


Nous  ferons  suivre  maintenant  deux  exemples  de  modul. 
inverse,  c'est-à-dire  directe  à  la  Dom.  selon  les  rapports 
exprimés  p.  38.  Ici  la  note  conductrice  n'est  plus  la  tierce 
mais  la  Fond,  à  cause  de  sa  tengence  à  la  tierce  de  Dom.  ou 
7e  degré.  Il  s'ensuit  que  toute  la  série  d'accords  redescendra, 
soumis  qu'ils  sont  à  leur  sensible  (de  départ  dans  ce  cas),  et 
nous  serons  à  même  d'effectuer  directement  l'inverse  de  ce 
que  nous  venons  de  faire,  c'est-à-dire  de  revenir  d'Ut^,  notre 
point  d'arrivée,  à  Ut^  notre  point  de  départ.  En  un  mot,  nous 
ferons  un  voyage  de  retour,  en  passant  exactement  par  le 
même  chemin. 
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Dans  la  inodul.  directe  à  la  /><>///.  l'ace,  fond,  et  ses  deux 
renversements  se  suivcnl  avec  la  niême  régnlai-ité,  avec  cette 
dillV-rence  que  l'ace,  (ie  sixte  précède  celui  de  '•  4.  Nous 
n'avons  pas  autre  chose  que  les  exemples  de  modui.  directe 
à  la  S.-l).  lus  à  rebours,  de  droite  à  gauche,  ce  qui  conllrmt* 
une  Ibis  de  plus  l'absolue  régularité  du  procédé. 

Nous  avons  également  et  partout  les  rapports  inverses  de 
la  marche  des  parties  :  5  devient  1,  1  descend  sur  i^-^  de 
Dom.  et  li+  descend  sur  T)  de  Duin. 

Le  centi'e  de  gravité,  l.i  imle  (•(indnelrire.  est  ici  la  F<»)/- 
diunenUilv. 

Nous  voici  à  même  de  moduler,  dans  un  sens  ou  dans 
l'autre,  au  moyen  dune  seule  sensible  conductrice.  Nous 
allons  apprendie,  petit  à  petit,  à  nous  servii*  des  deux  sensi- 
bles simultanément,  isolées  d'aboid,  puis  combinées  avec 
les  notes  de  leur  cadre  harmonique,  llela  nous  conduit  tout 
naturellement  à  l'étude  du  'l'iih^u,  le  plus  important  de  tous 
les  itJtervalles. 
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Du   Triton. 

Sa  constitution.  —  Son  rôle  fonctionnel. 

Nous  savons  que  notre  gamme  se  compose  de  deux  tétra- 
cordes  égaux  (2  quartes  justes)  placés  à  distance  d'un  ton 
l'un  de  l'autre.  De  cette  disposition  résulte  entre  les  4''  et  7'- 
degrés  de  chaque  gamme  un  intervalle  de  3  tons  entiers, 
ou  de  quarte  augmentée  (triton). 

Au  renversement,  la  quarte  augmentée  (4^  ou  4;,  suivant 
l'armure  à  la  clef)  se  transforme  en  quinte  diminuée,  inter- 
valle possédant  les  mêmes  vertus.  Si  nous  examinons  de  près 
le  triton,  nous  verrons  qu'il  constitue  l'interv.  modulateur 
par  excellence,  vu  qu'il  est  formé  par  les  deux  sensibles 
opposées,  celle  de  départ  et  celle  de  retour,  ayant  toutes 
deux,  comme  on  l'a  vu,  une  tendance  résolutive  très  marquée 
et  affirmant  ainsi  d'une  façon  doublement  satisfaisante  la 
tonalité  par  leur  marche  simultanée  sur  l'ace,  de  Tonique, 
la  S.  D.  descendant  sur  la  tierce  de  Tonique  et  la  sensible 
montant  sur  la  (juarte  de  Dominante,  en  même  temps  octave 
de  Tonique  et  se  confondant  avec  elle,  surtout  lorsque  elle 
est  à  la  basse  comme  dans  la  quinte  diminuée. 

Prenons  par  ex.  l'interv.  de  triton  du  ton  de  Do.  En  jouant 
les  4  premières  notes  de  la  G.,  nous  modulons  en /a  S.-D., 
par  la  sensible  de  retour  mi.  Il  s'agit  maintenant  de  faire  la 
contre-partie  de  ce  que  nous  venons  de  faire,  c'est-à-dire  de 
rentrer  dans  la  Tonique  en  partant  de  ce  fa,  sa  S.  Dom.,  ce 
qui  revient  à  moduler  à  la  quinte  supérieure  en  parcouianl 
tous  les  échelons  mélodiques  qui  nous  en  séparent.  Or,  si 
nous  passons  directement  du  ton  de  Fa  à  celui  de  Dom., 
nous  ne  saurions  éviter  la  succession  de  deux  quintes  paral- 
lèles ou  de  leur  renversement,  deux  quartes  justes,  com- 
hinées    avec    deux    sixtes  mineures,  se  succédant  par  Ion 
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(renv.  des  deux  tierces  du  triton),  ce  qui  sonne  très  mal. 

Si,  au  contraire,  on  fait  suivre  l'acc.  de  Fa  de  celui  de 
Tonique,  ce  qui  donne  à  la  Dom.  le  caractère  de  quinte  hai- 
inonique  et  exclut  toute  faute,  les  choses  se  passent  dans 
l'ordre  jusqu'à  ce  degré  de  la  gamme.  Seulement,  comme  au 
<■»•  dogré  le  mouvement  de  la  mélodie  impose  le  retour  à  la 
S.-lJ.  et  qu'au  7«  la  triade  de  Dom.  est  inévitable  à  cause  du 
Si  aens.  de  ret.  à  la  Tonique  par  laquelle  nous  sommes  forcés 
de  passer,  la  difficulté  éludée  jusqu'ici  reparait  tout  entier»» 
et  c'est  alors  qu'intervient  le  triton  et  que,  grâce  à  lui,  nous 
sommes  à  même  d'éviter  les  deux  quintes  incriminées.  Nous 
ne  saurions  donc  sans  lui  harmoniser  logiquement  la  G.  ma 
jeure  ;  si  j'entreprends  cette  étude  concurremment  avec  celle 
des  intervalles,  c'est  pour  la  bonne  raison  que  les  interv. 
étant  tous  formés  par  deux  notes  quelconques  de  la  G.  on  ne 
saurait  les  expliquer  sans  connaître  d'abord  le  rùle  particulier 
de  charnu  de  ses  degrés.  Continuons  donc  cette  étuch^  paral- 
lèle. 

J'ai  dit  qu'au  (>•  degré,  nous  étions  de  nouveau  dans  le  ton 
delà  S.-D.,  ici  Fa,  vu  que  le  (>«  deg.  ne  peut  être  que  la  3+ de 
S.-D.  en  tant  que  nous  sommes  dans  le  cycle  des  '.^  notes 
tonales  qui  constituent  la  G.  de  Do.  Oue  ferons-nous  donc? 
.Nous  laisserons  la  Basse,  la  S.-D.,  en  place,  faisant  entendre 
(Concurremment  avec  elle  la  \\  +  de  D.,  le  s/.  1/efTet  sera  plus 
riche  si,  en  même  temps  que  la  3  +  de  D.,on  fait  entendre  la 
Dom.  elle-même  et  sa  quinte  renversée  au  grave  constituant 
ainsi  le  3«  renv.  de  l'interv.  composé  de  sept,  de  Dom.,  dont 
nous  parlerons  plus  loin  et  ferons  connaître  l'essence,  inex- 
plitpiée  jusqu'ici. 

.\insi  les  d<Mi\  quintes  redoutées  seront  éclipsées,  le  4«^  de- 
gré ou  S.-D  «'tant  maintenu  eu  place  et  fait  note  commune 
aux  deux  accords.  L'on  pourrait  très  biin  omettre  la  Dom.  en 
.se  contentant  d'en  faire  entendre  la  tierce  harmonique,  mais 
l'harmonie  y  perdrait  en  richesse  ;  le  fuoyen  n'a  du  reste  rien 
de  nouveau  et  s'impose  de  lui-même  dans  rharmonisation 
cnrreef.'  <!•'   toute  G.   maj.  .le    n'ai   donc   fait   (pie  dèmontrei- 
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pourquoi  il  s'impose  et  la  raison  physiologique  de  sa  remar- 
quable efficacité. 

Trois  exemples,  dont  les  deux  premiers  fautifs,  vont  illustrer 
tout  ce  qui  précède. 


Ex.  2-2. 


IV 


'à) 


(t)^(i^(5^^:(^^? 
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Ex.  IW. 


Dans  l'ex.  22,  la  marche  des  parties,  contraire  à  leur  rôle 
harmonique,  donne  d'abord  la  succession  de  deux  quartes 
justes,  dont  l'origine  fautive  est  accusée  et  soulignée  par  la 
succession  de  deux  sixtes  mineures  à  intervalle  d'un  ton, 
renversement  des  deux  tierces  de  triton,  se  succédant  égale- 
ment par  ton,  tant  les  Fond,  que  les  tierces. 

1  ton 


i 


I  ton 

Nous  avons  ensuite  deux  sixtes  majeures,  combinées  avec 
les  deux  tierces  maj.  de  triton  mises  en  évidence  à  la  partie 
supérieure.  Les  deux  quartes  justes,  renv.  des  deux  quintes 
de  triton  se  trouvent  à  la  partie  inférieure,  de  sorte  que  cette 
combinaison  résultant  du  rôle  incorrect  attribué  aux  parties, 
est  également  inadmissible  et  d'un  effet  désagréable. 

Dans  l'exemple  23  (à  part  un  échange  d'harmoniques  imposé 
par  le  mouvement  mélodique  dont  nous  parlerons  plus  tard) 
les  choses  se  passent  correctement  jusqu'au  3^  accord,  mais, 
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onlre  les  3*  et  4«  accords,  les  quintes  de  triton  sont  mises  à 
nu,  dans  leur  état  fondamental,  entre  les  2«  et  3«  parties. 

La  succession  des  deux  dernier*s  accords  est  correcte  ainsi 
que  dans  Tex.  '22. 

Recourons  maintenant  à  1  intcrv.  de  triton,  ou  quarte  au^^- 
mentée  et  nous  V(»rrons  que  si  nous  ne  pouvons  éviter  entiè- 
rement l'elTet  pou  a^M'éable  de  la  succession  fautive  ox|)liquée 
ci-dessus  et  comprise  entre  les  3''  et  4«  accords  des  deux  der- 
niers exemples,  nous  serons  cependant  à  même  non  seulement 
de  l'atténuer  beaucoup,  mais  de  compenser  par  une  harmonie 
riche,  à  cause  de  sa  puissance  résolutive,  ce  qui  pouri'a  de- 
meurer d'incohérent  dans  cette  succession,  incohérence  (|iii 
tieni  à  l.i  coiislitulion  même  d<'  notre  ("i. 


1 


,X.    2» 
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1\         \         \  I      \  Il        I  (l<«  iH-nv.) 

Si  nous  examinons  attenlivemeut  les  accords  3  et  4  (ie 
notre  3*' exemple,  recourani  an  Iritnn  poui-  riiarmonisation 
des  6""  et  1*'  accords  de  la  (j.,  nous  verrons  que  :  1"  en  faisant 
la  S.-l)  note  commune  aux  deux  accords,  nous  avons  évilé 
les  deux  (piintes  à  l'état  fond,  de  Tex.  23;  2^  en  dédoublant  la 
partie  aiguë  du  3*' accord  ou  6'"  degi'é  eu  deux  parties,  dont 
l'une  monte  sur  le  7®  degré  et  l'autre  descend  sur  la  Dom.. 
Kondaui.  du  7'  ilegré,  nous  avons  évité  la  succession  des 
deux  (piartes  justes,  renv.  des  deux  quintes  de  triton.  Nous 
avons  également  enrichi  riiarnjonie  d'une  voix  supplémen- 
taire, nécessaire  \\  ce  stade  de  la  gamme,  lequel  exige  un 
accord  de  4  sons,  et  si,  pour  avoir  sup|)rimé  tous  ces  incon- 
vénients, il  en  subsiste  encore  quelque  elTet  pour  une  oi*eiIle 
exercée,  rim'ohérenee  forcée  de  deux  accords  majeurs  se  suc- 
cédant à  intervalle  di»  ton  entier,  n'en  est  pas  moins  considé- 
rablement affaiblie  et  compensée. 
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C'est  à  cause  de  ces  inconvénients,  qu'une  iDonne  marche 
des  parties  doit  éviter  autant  que  la  chose  est  possible,  que 
les  anciens  prohibaient  la  quarte  augmentée  dans  le  style 
vocal  sévère,  du  moins  autant  que  les  notes  extrêmes  étaient 
mises  à  découvert,  et  que  les  tierces  de  triton  se  succédaient 
l'une  à  l'autre  sans  note  commune,  soit  en  montant,  soit  en  des- 
cendant. En  général,  toute  succession  d'intervalles  dans  la- 
quelle l'un  des  intervalles  renfermait  le  4«  degré  et  l'autre  le 
7e ou  vice-versa,  était  et  est  encore  défendue  aujourd'hui  dans 
le  style  sévère  comme  entachée  de  triton  et  produisant  une 
impression  analogue  à  celle  de  deux  quintes  justes  parallè- 
les. Ceci  qui  s'explique  tout  naturellement  du  moment  que  le 
triton  implique  la  succession  diatonique  de  deux  fondamen- 
tales, complétées  de  leurs  tierces  harmoniques,  et  si  les 
quintes  sont  omises  (à  2  voix)  ou  renversées  au  grave  (à  3 
voix)  sous  forme  de  quartes,  elles  ne  s'en  perçoivent  pas 
moins  et  n'en  choquent  pas  moins  notre  sens  musical. 

Mais  en  procédant  comme  nous  l'avons  indiqué,  c'est-à-dire 
complété  par  l'addition  d'une  nouvelle  partie  harmonique, 
la  S.-D.  étant  faite  note  commune  aux  deux  accords,  tous  ces 
défauts  sont  de  beaucoup  atténués  et  le  triton  composé  des 
deux  sensibles  opposées  (^S.-D.  et  tierce  de  D.)  modulant  toutes 
deux  par  voix  contraire  à  la  triade  centrale  de  tonique,  de- 
vient un  puissant  organe  de  modulation. 

Toutefois,  et  j'insiste  particulièrement  sur  ce  que  je  vais 
ajouter,  le  triton  n'est  point  en  lui-même  une  modulation,  de 
sorte  qu'en  le  faisant  intervenir  pour  permettre  la  succession 
d'un  tétracorde  à  l'autre,  on  ne  module  point,  mais  prépare 
une  modulution,  laquelle  s'effectue  dans  l'accord  qui  suit, 
représentant  toujours  une  triade  coUrale  d'où  l'on  est  parti 
ou  à  laquelle  on  tend,  autrement  dit,  on  accouple  les  triades 
de  S.-D.  et  de  D.  d'une  tonalité  choisie  ;  la  première  repré- 
sentée par  sa  Fond,  seulement  et  la  deuxième  par  sa  tierce, 
seule  ou  enrichie  de  son  complément  harmonique  ^^acc.  de  7« 
de  D.)  afin  d'entrer  dans  le  dit  ton  par  les  deux  portes  op- 
posées. C'est  donc  un  accord  purement  transitoire,  une  corn- 
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binaison  nécessaire  pour  unir  entre  eux  les  deux  tétracordes 
de  notre  gamme,  responsable  de  la  succession  des  trois  tons 
entiers  compris  entre  la  S.-D  et  le  7«  degré. 

Nous  l'avons  vu,  page  44,  la  difficulté  évitée  entre  les  i*-* 
et  5*  degrés,  reparait  tout  entière  entre  les  6«  et  7«  par  la  suc- 
cession imposée  de  deux  tierces  harmoniques,  ce  qui  entraîne 
celle  de  leurs  fondamentales,  de  sorte  que  pour  monter  diato- 
niquement  de  la  S.-D.  à  la  Tonique,  force  nous  est  d'enjambei- 
la  triade  de  cette  dernière,  et  d'entrer  d'abord  dans  celle  de 
Dom.  afin  d'y  revenir  naturellement  et  selon  nos  principes  de 
modul.  directe  à  la  S.-D.,  renforçant  et  établissant  cette  ca- 
<lence  d'une  façon  plus  catégorique,  par  le  mouvement  simul- 
tané de  la  S.-D.  (sens,  de  départ)  faite  note  commune,  sui*  hi 
tierce  de  cette  même  Tonique. 

Ainsi  le  triton,  le  plus  puissant  organe  de  modulation, 
n'est  point  en  lui-même  une  modulation,  mais  un  acccord  de 
transition,  une  véritable  conjonction  sonore,  la  double  pas- 
sereil»',  dirai-je,  dont  Vwne  conduit  pai*  (tscouldncc  sur  la 
tierce  de  Tonique  (sens,  de  dép.)  et  l'autiv  par  desceyuiaïice 
(sens,  de  retour)  sur  la  Tonique  elle-même,  après  l'avoir  en- 
jambée, affirtnant  doublement  sa  tonalité  ou  celle  de  tout 
autre  Fond,  à  rétablissement  do  laquelle  son  intervention  est 
intlispensabic. 

Remarque.  —  J'entends  par  ascendance,  la  modulation  à  la 
«|iiinle  supérieuro  et  par  descendance,  celle  à  la  (juinte  inft'rieure, 
sans  tenir  compte  de  la  marche  opposée  suivie  par  les  sensibles 
conductrices,  celle  allant  à  la  quinte  supérieure  descendant  d'un 
'/j  ton  et  celle  modulant  à  la  S.-D.  montant  «l'un  '  ,  ton. 

L'n  exemple  va  illusli-(M'  et  faii-(^  voir  tout  ce  qui    précède. 


Ex.  «.   ^ 


t(    ilt>  Tonique 
rrnvorsf 
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Si  j"ai  insisté  sur  les  considérations  qui  précèdent,  c'est 
pour  bien  faire  comprendre  que  les  rapports  que  j'ai  indiqués 
plus  haut  concernant  la  modul.  à  la  D.  et  à  la  S.-D.  sont  sus- 
pendus dans  le  passage  à  un  accord  de  transition,  vu  son 
caractère  mixte  et  préparatoire,  mais  s'imposent  de  nouveau 
dès  qu'on  module  véritablement,  c'est-à-dire  prend  possession 
d'un  ton  quelconque,  et  si  l'accord  de  transition  renferme 
des  sensibles  opposées  ou  de  même  nature,  à  distance  de 
tierce  ou  de  sixte,  ces  dernières  n'en  gardent  pas  moins  leurs 
tendances  naturelles  et  obligées,  entraînant  avec  elles  les 
notes  qui  font  partie  de  leur  triade  ou  complément  har- 
monique. 

Nous  voici  déjà  bien  avancés  sur  le  chemin  qui  conduit  à 
notre  loi  unique.  Continuons  donc  avec  courage. 

Ajoutons  à  ce  qui  précède,  les  considérations  suivantes  : 

La  sensible  de  retour,  modulant  directement  à  la  Tonique 
est  plus  concluante  que  la  sensible  de  départ,  marchant  sur 
la  tierce  de  Tonique  ;  c'est  pourquoi,  dans  la  modulation 
directe  à  la  Do  m.,  l'accord  de  Do  m.  de  Do  m.  ou  sus-Tonique, 
renfermant  la  sensible  de  retour  à  la  Dom.,  ne  doit  pas  tar- 
der à  se  faire  entendre,  établissant  ce  nouveau  ton  d'une  fa- 
çon plus  concluante.  Cela  revient  à  faire  usage  des  deux  sen- 
sibles opposées  du  triton,  non  plus  simultanément,  mais  à 
la  distance  de  une  ou  deux  mesures  au  plus. 

Du  reste,  pour  être  plus  affirmatif  encore,  nous  pouvons, 
une  fois  entrés  dans  la  Sus-Tonique,  faire  descendre  cette 
dernière  sur  la  Tonique.  (S.-D.  de  Dom.)  et  obtenir  ainsi  le 
triton  de  Domin.,  ou  double  clef  de  cette  dernière. 


Ex.  2»',. 
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Nous  avons  donc  abordé  la  Doni.  par  une  seule  sensible^ 
(do)  du  l*""  au  2«  accord  (sens  de  dép.)  pour  en  prendre  défi- 
nitivement possession  du  '.V  au  -4«  accord  par  la  sens,  de  re- 
tour (faij^)  mise  en  contact  au  2*  temps  de  la  seconde  mesure 
avec  la  nouvelle  entrée  de  la  sens,  de  départ. 

Ainsi,  après  avoir  entendu  alternativement  les  deux  sen- 
sibles opposées  du  triton,  on  les  perçoit  simultanément  et 
c'est  là  la  meilleure  <\id»'nce  que  l'on  puisse  trouver.  .Vnaliser 
rex.  t>6. 

La  modulation  à  la  quinte  supérieure  n'est  donc  pleine- 
ment satisfaisante  qu'avec  le  concours  des  3  triades  constitu- 
tives de  la  tonalité  de  la  Domin.,  cette  dernière  devenant 
Tonique  centrale,  le  Ton  de  départ  prenant  le  rôle  de  S. -Dom. 
et  la  Sus-Tonique  devenant  Dom.  du  nouveau  ton. 

2)  Si  l'on  a  bien  compris  tout  ce  qui  précède,  il  sautera 
aux  yeux  que  dans  la  simple  modulation  de  retour  ou  à  la 
(juinte  inférieure,  le  triton  pourra  intervenir  tout  naturelle- 
ment et  sans  aucun  inconvénient,  vu  qu'il  s'agit  simplement 
de  passer  à  la  S. -Dom.  et  que,  seules,  les  triades  de  Tonique 
et  de  S  -D  entrent  en  contact.  Il  n'y  aura  donc  aucun  enjam- 
bement, et  l'on  ne  fera  en  réalité  que  la  deuxième  partie  des 
opérations  nécessaires  pour  la  modulation  à  la  quinte  supé- 
rieure. Du  moment  qu'ici  on  ne  fait  que  revenir  à  la  quinte 
inférieure,  on  peut  se  considérer  comme  déjà  établi  dans  la 
Dom.  de  l'accord  où  l'on  marche,  et  simplement  y  rentrer  par 
la  tierce  majeure,  renforcée  de  la  S.-D.  du  dit  accord,  afin 
d'avoir  la  cadence  tritonique. 

Prenons  l'ex.  2<),  ne  nous  occupant  (jue  des  0|)éralions 
indiquées  dans  la  2«  mesure,  répondant  de  tous  points  à  ce 
que  nous  nous  proposons,  savoir  moduler  à  la  quinte  inftv 
rieure  par  le  triton,  cl  nous  verrons  que  tous  les  inconvé- 
inents  d«'  la  modul.  ascendante  disparaissent,  l'ascendance 
pouvant  être  considérée  comme  déjà  effectuée,  et  le  retour 
entrant  seul  en  cause  : 
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C'est  donc  de  toute  évidence,  nous  sommes  ici  en  ré,  et 
revenons  en  sol,  par  la  tierce  sensible  fai^  k  laquelle  vient  se 
joindre  au  second  temps  la  tonale  sensible  do  ^  (sens,  de  dép.) 
sous  Dom.  en  sol,  et  que  l'on  obtiendra  toujours  en  faisant 
descendre  d'un  ton  entier  la  Fond,  du  premier  accord. 

Ainsi  pour  le  passage  de  n'importe  quel  ton  à  la  S.-D. 


De  l'intervalle  de  quinte  diminuée  (ô) 
ou  renversement  du  Triton. 

Cet  intervalle  n'étant  que  le  renversement  du  précédent, 
le  Triton,  que  nous  venons  d'analyser  aussi  à  fond  que  pos- 
sible, s'expliquera  aisément  et  n'aura  plus  besoin  de  longs 
commentaires,  étant  limité  de  même  par  les  deux  sensibles 
opposées. 

Au  lieu  de  se  résoudre  sur  le  3^  degré,  il  se  résout  sur  la 

Tonique,  par  le  fait  du  renversement,  plaçant  la  sens,  de 

retour  à  la  Basse  et  celle  de  départ  à  l'aigu. 

Ainsi  : 

4  3 
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L'intervalle  de  quinte  diminuée  (h)  a  cet  avantage  sur  le 
triton  de  pouvoir  enclaver  la  quinte  de  Dom.  ou  Sus-Tonique 
ce  qui  le  constitue  en  accord  de  3  sons  du  7«  degré,  suscep- 
tible comme  tout  autre  de  deux  renversements,  ceux  de  sixte 

fi 
(6)  et  d^e  quarte  et  sixte  --.  Cette  nouvelle  voix  intermédiaire, 

4 


•  ).: 


en  lant  que  quinte  de  Dom.,  doit  monter  sur  la  tierce  de 
Tonique,  ainsi  que  cela  a  été  démontré  page  44,  à  propos  de 
la  mod.  à  la  S.-D.  Cependant,  lorsque  dans  le  renversement, 
la  disposition  des  parties  amène  le  redoublement  de  la  tierce 
à  l'octave  supérieure  ou  inférieure  ou  à  l'unisson  il  est  préfé- 
rable de  faire  descendre  la  quinte  sur  la  Tonique,  car  la 
li«'rce,  en  sa  qualité  de  note  sensible,  ne  doit  jamais  être 
doublée,  surtout  lorsqu'elle  est  à  la  Basse  (sauf  le  cas  où  elle 
ne  le  serait  que  passagèrement,  dans  une  marche  inverse  des 
parties  extrêmes). 

Si  elle  se  trouve  dans  une  autre  partie,  il  est  plus  adini>- 
sible  de  la  doubler,  étant  atténuée.  Toutefois,  il  y  a  toujours 
avantage  à  l'éviter,  au  point  de  vue  de  la  houtie  sonorité^  alors 
qu'on  peut  f^iire  descendre  la  quinte  sui-  la  Tonique  sans 
produire  des  octaves  cachées.  Il  n'y  a  du  reste  pas  là  infrac- 
tion à  la  règle  normale  qui  fait  monter  la  quinte  dans  la 
mod.  à  la  S.-D.  Il  n'y  a  en  réalité  qu'un  échange  de  parties 
har-moniques,  cai-  du  moment  que  la  tierce  se  trouve  doublée 
à  l'octave  ou  à  l'unisson,  il  est  tout  naturel  d'échanger  une 
de  ces  tierces  avec  la  Fondamentale  qui  leur  est  commune, 
puisque  ainsi  la  sonorité  y  gagne,  l'accord  de  résolution 
étant  plus  complet.  Il  est  de  toute  évidence  aussi  que  plus  les 
notes  extrêmes  de  l'accord  de  Tonique  sont  représentées,  plus 
la  tonalité  s'aflirme,  tandis  que  la  doublure  de  la  tierce  l'atté- 
nue et  la  brouille  en  quelque  sorte,  pour  la  raison  que  les 
harmoniques  de  cette  tierce,  prise  isolément,  renferment  une 
note  étrangère  au  Ton,  laquelle  se  fait  sentir  davantage  au 
redoublement  sans  qu'on  s'en  doute  et  produit  l'elTet  désa- 
gréable qui  a  conduit  les  théoriciens  à  prohiber  autant  que 
possible  la  doublure  de  cette  note.  Il  y  a  aussi  une  autre  rai- 
son péremploire,  c'est  que  la  tierce  est  tangente  à  la  S.-I).  et 
dans  la  motlulalion  à  cri  te  Tonale,  ne  peut  faire  autrement 
que  d'y  monter  i)arallèlement  avec  toutes  ses  doublures,  ce 
qui  entraîne  des  octaves  parallèles  et,  d'un  autre  côté,  évoque 
avec  trop  de  force  le  Ton  de  la  S.-l).,  lorsque  le  redoublement 
a  lieu  dans  les  parties  graves. 


53 


La  Tonale  sensible,  en  revanche,  par  le  fait  qu'elle  se  trouve 
entre  les  tierce  et  quinte  harmoniques  de  Dom.,  peut  a  vo- 
lonté échanger  Tune  avec  l'autre,  pourvu  que,  dans  son 
redoublement,  l'une  des  deux  parties  opère  sa  marche  nor- 
male sur  la  tierce  de  Dom.  ou  7^  degré. 

Cette  faculté  exclut  les  octaves  directes. 

La  Tierce  sensible  dans  un  cas  embarrassant  et  difffcile, 
devrait  faire  un  mouvement  disjoint  de  tierce  majeure  au 
grave,  c'est-à-dire  sauter  sur  sa  Fond,  pour  sauver  l'octave; 
et  c'est  ce  que  l'on  fait  quand  il  n'y  a  pas  d'autre  expédient, 
sans  souci  des  quintes  directes  ou  contraires  qui  en  résultent. 

Dans  la  G.  de  Do  maj.,  l'harmonique  étranger  à  la  tonalité, 
introduit  d'une  façon  latente  par  la  tierce  +  serait  sol  ^.  Peut- 
être  d'autres  théoriciens  donneront-ils  une  explication  plus 
satisfaisante  de  l'effet  peu  agréable  du  redoublement  des 
tierces,  je  ne  prétends  pas  avoir  résolu  définitivement  cette 
question,  mais  me  sens  très  près  de  sa  solution. 

Revenons  à  ce  que  nous  disions  de  la  quinte,  laquelle,  ainsi 
que  toute  tonale  se)}S(ble,  car  elle  en  prend  à  volonté  le  rôle 
de  par  notre  système  tempéré,  peut  suivant  le  cas,  échanger 
sa  tierce  de  résolution  avec  la  Fond,  dont  elle  est  issue,  alors 
que  cet  échange  n'entraîne  pas  d'octaves  cachées,  et  qu'ainsi 
on  évite  le  peu  favorable  redoublement  de  la  tierce. 

Quelques  exemples  vont  nous  renseigner  et  illustrer  ce  qui 
précède. 


Ex.  27.  correct     meilleure  sonorité 


Ex.  28.  correct        meilleur 
5  8     o 3 


$^m. 


g-^^ 


-(^-^-S»- 


Ic  renv.  de  l'ace.      Ouinic  descendante 
de  /•-  deg.  sur  1 


2e  renv.  Quinte 

de  l'ace,  du  7e  deg.     descendante 


a  t  VOIX 


^.  "^ 


Ex.  29. 


m 


Ex.  ;{0. 


i^i= 


2*'  renv.  position  large 
avec  guinle  desc. 
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A  4  parties  (ex.  30 1  on  ne  peut  toujoui*s  éviter  les  octaves 
cachées,  mais  on  pourra  toujours  s'arranger  de  façon  à  éviter 
celles  qui  seules  sont  défendues,  dans  lesquelles,  en  passant 
à  l'octave  par  mouvement  direct,  une  des  parties  procède 
par  ton  entier. 

Dans  notre  dernier  exemple  à  4  voix,  c'est-à-dire  enrichi  de 
la  Domin.  ou  Fond,  de  la  quinte  enclavée,  les  octaves  cachées 
indiquées  entre  les  parties  extrêmes  ne  sont  nullement 
causées  par  la  marche  descendante  de  la  quinte,  mais  par  la 
marche  !*égulière  de  la  note  sens,  à  la  Tonique,  concurrem- 
ment avec  celle  non  moins  régulière  de  la  Fond.,  laquelle, 
lorsqu'elle  occupe  la  partie  grave,  peut  ou  rester  en  place  ou 
passer  à  la  Tonique  par  mouvement  de  quarte  ascendante  ou 
de  quinte  descendante  (échange  de  parties  harmoniques 
d'une  même  triade). 

Ces  octaves  cachées  là  sont  parfaitement  logiques,  et  l'une 
des  parties  procédant  par  demi-ton,  elles  ne  sont  nullement 
désagréables.  C'est  donc  avec  raison  qu'on  les  permet.  Nous 
serons  donc  en  état  de  formuler  cette  règle  :  Lor^^gue  (len.r 
parties  miirchriif  n  l'octave  (htus  le  mourenieiit  «lirect  par 
voie  logique  et  normaU\  cest-à-tiire  conforme  à  leur  nature 
et  au  rôle  fonctionnel  tlu  tiegré  de  la  G.  qu'elles  représentent^ 
l'octave  cachée  qui  e7\  résulte  tw  peut  être  que  correcte  et 
admissible. 

Au  contraire,  SI  les  octaves  cachées  ivsulltmt  d'une  marche 
anormale  des  [)arties,  voire  même  facultative,  elles  pro- 
duisent forcément  un  elïet  désagréable  et  doivent  être  pro- 
hibées. 

Si  dans  notre  ex.  MK  au  lieu  de  faire  monter  la  Basse  sur 
la  Tonique,  je  l'y  avais  fait  descendre  par  saut  de  quinte  au 
grave,  les  octaves  cachées  ne  se  trouveraient  plus  entre  la 
Ha.sseet  la  première  partie,  mais  entre  la  Basse  et  la  deuxième 
partie,  laquelle  n'est  autre  que  la  quinte  résolue  sur  la  To- 
nique par  voix  descendante,  .\insi  nous  avons  affaire  ici  à 
une  octave  cachée,  résultant  du  mouvement  direct  de  deux 
l'Mii.-    dont  run(\  la  quinle,  a  etTectué  sa  marche  de   faeon 
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irrésfulière,  descendant  au  lieu  de  monter.  Cette  résolution 
là  est  donc  à  éviter,  quoique  prohibée  beaucoup  moins  sévè- 
rement que  celle  qui  résulterait  de  la  marche  incorrecte  d'une 
sensible  de  quelque  nature  qu'elle  soit.  (Voir  ex.  31.) 

Le  mouvement  de  la  quinte,  en  effet,  s'impose  moins  caté- 
goriquement, puisqu'elle  procède  par  ton,  tandis  que  la  sen- 
sible, procédant  par  demi-ton  sur  une  note  essentielle  de  la 
Triade  contiguë,  ne  peut  pas,  sans  entraîner  les  plus  graves 
inconvénients,  s'éloigner  de  son  centre  d'attraction  et  dévier 
de  sa  marche,  laquelle  lui  est  imposée  par  l'essence  même  de 
la  musique  (excep.  pour  la  doublure  de  la  Ton.  sensible,  à  la 
condition  fixée  plus  haut). 


Ex.  31. 

iL^y^ — ^ — % 

à  éviter 


La  quinte  descendante  est  donc  autorisée  au  profit  de  la 
bonne  consonance  et  en  vertu  de  la  faculté  d'échanger  entre 
-elles,  dans  certains  cas,  les  parties  harmoniques  d'une  même 
triade,  pourvu  qu'elle  n'entraîne  pas  d'octave  cachée. 

Nous  voici  maintenant  à  même  d'harmoniser  notre  Gamme, 
selon  les  lois  qui  découlent  du  rôle  physiologique  de  chacun 
de  ses  degrés,  et  les  rapports  constants  existant  entre  Fond, 
et  harmoniques.  N'importe  quelle  mélodie  se  compose  de 
fragments  de  G.  conjoints  ou  disjoints,  et  nous  verrons  en 
temps  et  lieu  l'importance  de  cette  étude. 

Nous  avons  déjà  harmonisé  le  2^  tétracorde  de  la  G.  (page 
46)  et  tout  ce  que  nous  avons  appris  concernant  sa  réalisa- 
tion harmonique,  s'applique  au  l'"''  tétracorde  qui  lui  est 
identique  dans  le  i^''  cas  dont  nous  avons  parlé,  celui  de  la 
Tonique  dépendante^  c'est-à-dire  considérée  comme  quinte 
de  S.-Dom. 
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Dans  le  cas  de  Tonitjuc  libre,  le  "2^  dej^ré  jouera  le  i*ùie  de 
quinte,  nous  y  reviendrons  et  commencerons  par  le  l^"*  cas, 
auquel  s'appliquent  intégralement  toutes  les  considération^ 
«pii  précédent. 


c         (l     ,\)  a       b       c 


^-n 


Voici  notre  1'^''  tétracorde  identique  au  '2""^',  le  l''^  cas  de 
Tonique  dépendante  étant  admis,  et  par  conséquent  harmo- 
nisé de  même  façon  quoique  sous  trois  formes  différentes. 
Dans  la  première  (1) j'ai  laissé  en  place  le  1''  degré  commun, 
selon  les  principes  énoncés  plus  haut  pour  la  mod.  à  la  S.-O. 
Puis,  une  fois  en  >/  ?,  je  suis  revenu  en  </  au  ton  initial,  en 
faisant  en  c  le  s{|>,  note  commune  aux  harm.  3  et  5  de  Dom., 
c'est-à-dire  en  me  servant  du  triton  du  ton  initial  (a)  pour  y 
revenir,  a|>rès  avoir  modulé  à  sa  quinte  inférieure  ou  S.-D. 
Toutes  les  marches  données  des  parties  sont  conformes  à  nos 
principes  logiques,  sauf  entre  les  accords  c  et  d,  où  la  S*'  voix 
descend,  malgré  sa  qualité  d'harm.  T),  mais  pour  les  raisons 
de  bonne  sonorité  énoncées  page  55,  et  en  vertu  de  la  faculté 
que  sa  situation  entre  une  Kond.  et  sa  tierce  majeure  lui 
octroie.  Kn  la  faisant  monter  ici,  on  aurait  inutilement  re- 
doublé la  li+  l.<i,  et  mieux  vaut  avoir  à  la  Basse  le  redoubl. 
de  la  Fond. 

Il  en  est  de  même  dans  les  tb'iix  manières  suivanle^>,  puni- 
ce  qui  concerne  la  marche  des  parties  entie  les  deux  derniei's 
accords,  et  je  n'y  reviendrai  pas,  seulement  dans  l'exemple  t\ 
au  lieu  de  laisser  en  place  le  l''r  degré  ou  Fond,  du  premier 
ace.»  j^  '«^  l«»i^  descendre  (selon  sa  faculh'  d«'  W  faire,  alors 
qu'il  «'st  à  la  Masse),  par  saut  de  quinte  sur  la  S.-O.,  ce  qui 
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prive  raccord  de  S.-D.  de  sa  quinte,  laquelle  n'est  pas  comme 
la  tierce,  indispensable,  de  sorte  qu'il  n'y  a  pas  d'inconvé- 
nient à  le  faire.  Cette  S.-D.  se  trouve  doublée  à  l'octave  aiguë 
par  le  mouvement  naturel  du  ténor,  —  tierce  de  l'accord 
précédent,  —  compensant  ainsi  la  quinte  défective  et  empê- 
chant un  trop  grand  éloignement  des  parties. 

Enfin  le  troisième  exemple,  partant  de  l'accord  de  sixte, 
en  position  large,  est  de  tous  points  identique  à  celui  que 
nous  avons  donné  pour  l'harmonisation  du  2^  tétracorde,  en 
étant  la  transposition  à  la  quinte  inférieure. 

Il  ne  serait  pas  difficile  de  trouver  d'autres  formes  adaptées 
aux  différentes  positions  que  peut  avoir  un  seul  et  même 
accord  et  dans  lesquelles  la  marche  des  différents  degrés  de 
la  gamme,  où  qu'ils  se  trouvent,  est  constamment  la  même. 

On  pourrait,  dans  notre  l^rcas  de  Tonique  dépendante,  sous 
entendre  à  volonté  la  Triade  de  S.-D  dont  elle  dépend,  don- 
nant d'emblée  et  sans  préparation  le  rôle  de  tierce  maj.  à  la 
S.  Tonique.  Ainsi  : 


Ex.  33.    wtv — « — 


Nous  allons  maintenant  donner  un  exemple  complet  de  la 
G.  ascendante,  harmonisée  selon  la  nature  de  ses  degrés,  à 
trois  voix,  d'abord,  puis  à  quatre  voix  avec  note  supplémen- 
taire dans  l'accord  de  triton. 


Ex.  34. 


1. 


i 


/TN 


..  ^^       r 


m 
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1  <■••  manière    -1*  m;uii«Tr 


Kx.  35. 


Ces  deux  derniers  exemples  nous  fournisenl  l'occasion  de 
justifier  une  marche  des  parties  condamnée  par  beaucoup 
de  rijj^oristes,  à  défaut  de  connaissance  de  cause.  Si  l'on  con- 
sidère au  sijzne  *,  et  surtout  à  trois  voix  (ex.  34)  que  le  pas- 
sage d'un  tétracorde  à  l'autre  implique  une  quinte  cachée 
outre  la  l"^^  et  la  2'"*^  partie,  on  se  demandera  comment  la 
marche  logique  des  voix  peut  produire  cette  faute  apparente? 

Voici  l'explication  :  D'abord,  cette  (piinle  cachée  provient 
de  la  marche  anormale  imposée  à  la  mélodie,  laquelle,  en 
tant  que  )iolc  tonulc,  devrait,  dans  le  passage  à  la  triade  sui- 
vante, descendre  d'un  '  j  ton  sur  le  >/n*,  vu  (pi'on  module  ici  à 
la  Dom.  Cette  marche  anormale,  inévitable  à  chaque  passage 
d'un  tétracorde  à  l'autre,  alors  que  les  4«  et  5®  degrés  sont 
placés  dans  la  mélodie,  c'est-à-dire  à  la  partie  aigu««,  nécessite 
un  échange  de  jjarties  harmoniques,  la  deuxième  voix  faisant 
un  saut  de  tierce  supéiieure  sur  la  Tonique,  au  lieu  de  des- 
cendre normalement  sur  le  sol^  où  monte  la  partie  aiguë,  en 
raison  de  son  mouvement  ascendant  forcé,  et  ce  mouvement 
anormal  dr  la  l»""  partie  ne  pourrait  se  faire,  s'il  n'était  com- 
|)ensé  par  celui  de  la  liasse,  son  redoublement,  laquelle  opère 
sa  marche  normale  sur  le  mi,  ce  cpii  amène  la  |)Osition 
large,  en  masquant  le  mouvement  anormal  du  soprano. 
le  justifiant  même,  puisque  le  mouvement  contraire  s'im- 
pose entre  dr'ux  pailies  faisant  octave,  mémo  si  celles-ci 
ont  une  tendance  résolutive  marquée,  à  cause  des  octaves 
directes  qui  résulteraient  de  leur  man'hc»  parallèle.  Du  reste. 
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est-il  de  toute  nécessité  que  celle  des  deux  tonales  qui  monte 
le  fasse  sur  la  quinte  de  même  Fond,  que  la  tierce  où  elle 
devait  descendre. 

Si  l'on  passe  à  une  seule  voix  d'un  tétracorde  à  l'autre,  ce 
qui  ne  peut  s'effectuer  sans  une  S.-D.,  marchant  sur  une 
Dom.,  c'est-dire  une  tonale  toujours  montant  de  par  la  cons- 
truction de  notre  G.  au  lieu  de  descendre  sur  la  tierce  de 
tonique,  son  centre  d'attraction  :  dans  ce  cas  là,  même  la 
doublure,  au  grave  ou  à  l'aigu,  de  cette  S.-D.  opérant  sa 
marche  normale  et  forcée,  n'est  que  sous-entendue.  Pour  peu 
que  l'on  ait  un  peu  d'oreille,  on  se  la  chantera  involontaire- 
ment, et  si  par  manque  de  bon  sens,  on  ne  la  fait  pas  des- 
€endre  sur  la  tierce  de  Tonique,  indubitablement  on  chantera 
la  Fond,  de  cette  tierce,  c'est-à-dire  la  Tonique  elle-même  qui 
renferme  dans  son  sein  la  tierce  sensible  et  peut  au  besoin 
la  suppléer,  étant  Dom.  par  rapport  au  4«  degré  dont  nous 
nous  occupons. 

Force  est  donc  d'admettre  cette  quinte  cachée,  laquelle  ne 
déplait  nullement  à  l'oreille,  par  le  fait  que  sa  base  se  trouve 
être  la  quinte  de  l'accord  qui  précède,  constituant  ainsi, 
comme  nous  l'avons  appris  dans  notre  système  de  génération 
des  G.,  le  lien  obligé,  qu'il  soit  exprimé  ou  sous  entendu, 
d'une  Triade  à  celle  qui  précède. 

Noua  serons  donc  en  droit  d^étahlir  la  règle  suivante,  une 
fois  pour  toutes  :  que  les  quintes  cachées  sont  parfaitement 
logiques,  alors  que  leur  Fondamentale  se  trouve  être  la  quinte 
juste  de  V accord  qui  précède,  établissant  ai^isi  un  lien  avec 
lui,  lien  logique  et  conformée  au  système  général  de  gènéra- 
tio7i  des  Gammes. 

Dans  le  2^  exemple,  N»  35,  à  4  voix,  entre  les  4^  et  5^  accords, 
la  quinte  cachée  ne  se  trouvant  plus  entre  les  l^^^  et  2""^  parties, 
mais  entre  les  parties  extrêmes,  n'en  est  que  plus  saillante, 
bien  que  parfaitement  tolérable  pour  les  raisons  indiquées 
plus  haut.  Si  ou  veut  la  supprimer  complètement,  il  faudra 
disposer  les  parties  de  la  façon  suivante: 


60  — 


^^^3 


^^m. 


^-#-    -«^ 
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An  signe  *  nous  avons  un  exemple  de  quinte  doublée  à 
l'octave  entre  les  l'^"  et  3"'e  voix,  la  l""'-  montant  selon  son 
mouvement  propre,  sur  la  tierce  de  S. -H.,  la  seconde  des- 
cendant selon  sa  faculté  de  le  faire  sur  la  S.-D.  elle-même. 

Pour  teriiiinor  ces  considérations,  je  vais  donner  encore 
un  exemple  dont  les  parties  sont  disposées  de  façon  à  éviter 
la  (|uinte  cachée  faisant  l'objet  de  notre  étude,  mais  cette  fois 
en  lui  substituant  une  mai-che  inadmissible  de  lasens.de 
départ,  c'est-à-diic  un  mouvement  ascendant  de  la  septième, 
fi'équemment  usité  par  beaucoup  de  compositeurs,  sans  qu'un 
i-edoublemonl  au  grave  ou  à  l'aigu,  effectuant  sa  marche  nor- 
male, vienne  îUténuer  cette  licence. 
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Qu'on  examine  \v  passag»'  du  3*"  au  4*"  accord  ? 

Peut-on  rationnellemonl  faire  un  «•change  d'haiMu.  alors 
qu'il  ne  s'agil  f)lus  de  la  c|uinte,  mais  d'une  sensible  isolée, 
de  la  sens,  de  dépari,  la(|uelle  a  une  tendance  naturelle  et 
marquée  à  descendre  sur  la  tierce  de  l'accord  de  résolution, 
dont  elle  se  trouve  à  dislance  de  demi  Ion.  Kii  la  faisant  ainsi 
monlei'  d'uti  loti  sur  la  quinte  de  l'accord  de  résolution, sans 
«|u'un  redoublement  (juelcoiupie  elTectuanl  sa  marche  nor- 
male iuf»'rvienne,  on  l'éloigné  de  forre  de  son  eentie  d'atlrac- 
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tion,  et  mille  fois  mieux  vaut  la  quinte  litigieuse.  Pourtant, 
m'objectera-t-on,  si  l'on  résout  la  quarte  augmentée  sur  un 
accord  mineur,  cette  même  note  sensible  devra  descendre 
d'un  ton  entier  sur  la  tierce  mineure  de  l'accord  de  Tonique, 
et  cela  n'est  pas  moins  une  contradiction  avec  sa  tendance  na- 
turelle? Eh  bien  non,  répondrai-je,  car  dans  ce  cas,  et  si  l'on 
se  souvient  bien  du  caractère  mixte  de  l'accord  min.  que  j'ai 
déjà  fait  connaître,  on  verra  que,  et  malgré  les  apparences, 
on  n'a  plus  affaire  à  une  S.-D.  ou  sens.de  départ  ou  septième 
si  l'on  veut,  mais  à  une  quinte,  laquelle  peut  monter  ou  des- 
cendre sans  inconvénient,  suivant  les  cas  ou  les  exigences  de 
la  bonne  résonance  déjà  démontrés. 

Nous  expliquerons  ceci  clairement  en  temps  et  lieu,  et  pour 
le  moment,  qu'on  veuille  bien  l'admettre  comme  un  dogme. 

Il  résulte  de  tout  cela,  que  si  Ton  tient  absolument  à  sup- 
primer la  quinte  litigieuse  sans  ajouter  des  voix  supplémen- 
taires et  en  recourant  à  une  marche  ascendante  de  la  sep- 
tième, qu'on  le  fasse,  mais  qu'on  sache  que  de  cette  façon  on 
a  substitué  à  une  faute  qui  n'est  qu'apparente  et  se  justifie 
au  point  de  faire  loi,  une  marche  illogique  de  la  sens,  de  dép. 
En  voulant  rectifier  ce  qu'on  croyait,  en  ignorance  de  cause, 
une  infraction  aux  lois  qui  règlent  la  marche  des  parties,  on 
a  faussé  et  dénaturé  le  sens  de  ces  mêmes  lois.  Quoi  de  plus 
désagréable  à  l'oreille  que  la  sensation  d'une  note  sensible 
s'éloignant  de  son  centre  naturel  d'attraction  et  marchant 
pour  ainsi  dire  à  rebours. 

En  Yoilà  assez  sur  l'harmonisation  rationnelle  de  la  Gamme 
maj.  ascendante  à  Tonique  dépendante,  ce  qui,  de  fait,  pré- 
sente son  !«'■  tétracorde  comme  le  2'»e  de  S.-Dom. 

Passons  à  celle  dite  à  tonique  libre,  la  seule  qui  puisse  ser- 
virdeBase  réelle  et  complète  à  nos  principes  physiologiques, 
vu  que  son  1<^''  tétracorde  diffère  du  second  pour  les  3  pre- 
miers degrés  et  renferme  en  lui-même  le  complément  indis- 
pensable à  tout  ce  que  nous  exposerons  plus  loin  sur  la  phy- 
siologie des  accords  de  septième  des  différents  degrés  de  la 
Gamme. 
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Dans  cet  G.,  là,  aiuii  que  nous  l'avons  dit  au  début  de  ce 
chapitrera  Sus-Tonique  jouera  ie  rôle  naturel  de  quinte  har- 
monique de  Dom.,  ce  qui  supprime  le  triton  au  3™«  degré. 

Un  exemple  va  nous  éclairer  à  ce  sujet  : 
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Dans  le  cas  de  Tonique  libre  (uniquement  fondamentale"), 
la  quinte  litigieuse  se  supprime,  comme  on  le  voit,  tout  natu- 
lellement  ;  le  2"'«  degré  ou  sus-Tonique  se  trouve  jouer  le 
rùle  de  quinte  harm.  de  dom.;  le  3^  degré  n'est  plus  autre 
chose  que  l'accord  de  Tonique  (ici  renversé).  C'est  d'abord, 
la  modul.  directe  à  la  D.,  pus  le  retour  à  la  Tonique,  puis  au 
4«  degré,  modulation  directe  à  la  S.-D.  selon  nos  principes  lo- 
giques, ce  qui  permet  d'aborder  tout  naturellement  le  2*  té- 
tracorde,  identique  dans  les  deux  gammes,  et  que  nous  avons 
suffisamment  commenté  pour  nous  dispenser  d'y  revenir. 
Qu'il  nous  suffise  de  faire  remarquer  (nous  y  reviendrons 
plus  tard)  que  l'intervention  du  Triton,  toujours  inévitable 
entre  les  G«  et7<"  degrés  de  toute  G.  implique  la  succession  de 
dftw  tierces  majeures,  celles  de  S.-D  et  de  D.  On  aura  donc 
toujours  à  ce  stade  de  la  G.  une  :î  +  montant  sur  un  :î  +  . 
Qu'on  se  souvienne  toutefois  que  dans  l'intervention  trito- 
nique,  la  modulation  est  suspendue,  il  s'agit  d'un  groupe- 
ment provisoire,  pour  revenir  à  la  tonique  d'une  façon  qui  ne 
laisse  rien  à  désirer.  (Page  -47.) 

Voici  encore  l'exemple  ci-dessus  à  i  voix  subtciianl  vu 
?'edoublant,  suivant  le  cas,  la  Fond,  ou  Quinte  d'une  des 
lriad»"s  constitutives  de  la  G. 


Ex.  38  b. 
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Au  signe  *,  la  tierce  est  doublée  par  mouvement  contraire 
entre  la  Basse  et  le  Ténor,  ce  qui  peut  se  faire  dans  les  cas 
difficiles,  —  et  d'autant  mieux  ici,  —  que,  modulant  dans 
l'accord  suivant  à  la  Dom.,  cette  tierce  n'est  pas  la  note  con- 
ductrice. 

Le  Ténor  descend  donc  logiquement  sur  la  quinte  de  la 
triade  suivante  en  qualité  de  satellite  de  la  Tonate  sensible 
conduisant  ici  les  parties,  et  sa  doublure  au  grave  saute  sur 
le  mi,  où  devrait  descendre  le  soprano,  effectuant  avec  lui 
un  échange  de  parties  harmoniques. 

Si  l'on  désire  éviter  ce  redoublement,  il  suffira  au  troi- 
sième accord  de  laisser  en  place  la  Basse  (do)  la  prolongeant 
dans  le  quatrième  en  faisant  un  accord  de  |.  Au  5^  accord 
alors  on  fera  faire  à  la  Basse  un  mouvement  de  tierce  super., 
ce  qui  amènera  les  mêmes  groupements  en  position  serrée. 

Ainsi  : 
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Quant  aux  quintes  directes  signalées  entre  les  deux  pre- 
miers accords  de  l'ex.  38/>,  elles  sont  ici  inévitables  —  autant 
que  logiques  —  découlant  de  la  règle  expliquée  et  établie 
page  59. 

Passons  maintenant  à  la  Gamme  descendante.  Au  premier 
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abord,  on  |»ourrait  croire  qu'elle  ne  doive  être,  au  point  de 
vue  de  son  harmonisation  naturelle,  que  la  Gamme  ascen- 
dante lue  en  sens  inverse,  mais  en  y  rélléchissant,  on  sera 
vite  convaincu  du  pou  de  fondement  de  cette  hypothèse.  En 
effet,  au  retour,  le  7«  degré  ne  saurait  être  harmonisé  de  la 
même  façon,  car  nous  l'avons  assez  vu,  le  triton  ne  peut  se 
résoudre  autrement  que  sur  la  Tonique,  où  il  tend  de  toutes 
ses  forces.  Ainsi,  pour  passer  logiquement  du  8^'  au  G^"  degré, 
nous  sommes  forcés  de  considérer  le  "«  degré  non  plus 
comme  une  note  sensible,  mais  comme  un  retard  du  6«  degré, 
ce  qui  transmettra  à  la  Don),  nu  rùle  analogue,  la  faisant  re- 
tard de  laS.-Dom.  Ce  sont  toujours  les  deux  tierces  de  triton, 
inévitables  à  la  montée  comme  à  la  descente,  seulement  au 
retour  elles  ne  peuvent  se  suivre  que  sous  forme  de  retard, 
le  triton  n'ayant  rien  à  voir  du  7"  au  iV'  degré. 

l'ne  fois  arrivés  là,  les  autres  degrés  s'harmonisent  natu- 
rellement selon  nos  principes  logiques,  la  quinte  diminuée, 
renversement  du  triton,  intervenant  entre  le  deu.\ième  et  le 
premier  degré,  afin  de  rentrer  dans  la  Tonique,  d'une  façon 
aussi  concluante  et  définitive  au  grave  de  l'échelle  qu'à 
l'aigu,  je  diiai  même  plus  péremptoire,  car  ici  la  position 
fondamentale  de  l'accord  s'impose  de  toutes  façons. 

Cette  (piinle  diminuée,  enclavant  la  (piinle  de  D., constitue 
l'accord  de  3  sons  du  7'^  degré,  ici  à  son  deuxième  renverse- 
ment,et  formant  avec  la  D.,sur  laquelle  il  est  grefTé,  l'accord 
(\o  septièuK*  de  1).  à  l'état  fondamental. 

Kemarquons  qu'au  retour,  le'2«^  degré  ne  saurait  être  autre 
<pie  la  quinte  de  D.,  car  on  ne  pourrait  prendre  possession 
de  la  triade  centrale,  soit  en  montant,  soit  en  descendant, 
sans  passer  par  celle  de  sa  Dom.,  mise  en  contact  avec  la 
S.-I).  11  en  est  autrement  au  depiul,  où  l'absence  d'antécédent 
vous  autorise  à  considérer  la  Tonicpie  soit  comme  l'"^  degré 
réel,  soit  comme  quinte  de  S.-!).,  conformément  à  sa  raison 
(i'èlre.  Si  j'ai  établi  le  cas  de  Tonique  dépendante,  c'est  pour 
justifier  et  expliquer  l'habTtudede  beaucoup  de  compositeurs 
4.t  1.....^  '•••"l.inces  à  traiter  la  Sus-Tonique  en  tierce  majeure 
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et  montrer  qu'en  attaquant  directement  le  2^  degré,  avec  la 
S.-D.  de  S.-D.,  l'accord  préalable  de  S.-D.  n'est  que  sous-en- 
tendu. 

Cette  manière  de  considérer  au  départ  la  Tonique  comme 
quinte  de  S.-D.  n'est-elle  pas  du  reste  la  seule  qui  tienne 
compte  de  sa  triple  fonction  de  D  de  S.-D.,  S.-D.  de  D.  et 
Tonique?  En  effet  au  départ,  la  Tonique  est  selon  son  origine 
quinte  de  S.-D.  ;  son  octave  au  sommet  de  l'échelle  représente 
en  réalité  la  S.-D.  de  D.  et  sa  réintégration  au  retour  l'investit 
seule  de  sa  qualité  de  Tonique  centrale,  commandant  à  ses 
deux  triades  de  gauche  et  de  droite. 

Q'uon  s'en  convainque  par  l'analyse,  et  l'on  comprendra 

mieux  les  raisons  qui  m'ont  engagé  à  établir  le  cas  de  Tonique 

dépendante. 

double  retard 

résol.  du  ret. 


Ex.  39  a. 
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A  4  voix,  nous  aurons  (position  serrée) 
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Voilà  qui  est  clair  et  n'a  plus  besoin  de  commentaires.  Une 
Gamme  étant  composée  des  trois  tons  de  S.-D.,  Tonique  et  D. 
il  ne  faut  pas  s'étonner  si  les  harmonies  naturelles  employées 
pour  l'harmoniser  no  sont  autres  que  celles  fournies  par  ces 
trois    tons    constitutifs,   auxquels  vient  s'ajouter  le    triton, 
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combinaison  du  i^^  avec  le  IV,  dont  la  fonction  est  d'affirmer 
avec  plus  de  force  le  retour  à  la  Tonique,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant. 

On  trouvera  certes  bien  d'autres  manières  d'habiller  la 
Gamme,  mais  elles  seront  purement  artificielles  ou  com- 
plexes, et  quoique  pouvant  comme  telles  être  encore  logiques, 
s'appliquant  à  observer  scrupuleusement  les  rapports  des 
fondamentales  et  harmoniques,  de  quelque  façon  qu'on  les 
transforme  l'une  dans  l'autre  par  des  altérations  ou  substitu- 
tions, elles  n'en  seront  pas  moins  hétérogènes  et  dérivées,  et 
par  conséquent  moins  rationnelles,  bien  que  variées  et  inté- 
ressantes, constituant  une  sorte  de  G.  composée.  En  tout  cas, 
elles  seront  placées  en  dehors  du  but  immédiat  de  cet  ou- 
vrage, et  n'auront  d'intérêt  que  comme  application  constante, 
quelles  que  soient  les  substitutions  de  rôles  introduites,  de 
mes  principes  logiques  et  immuables  de  modulation  auxquels 
doit  se  ramener  toute  harmonisation,  si  compliquée  qu'elle 
puisse  paraître  à  première  vue,  si  elle  est  bien  conduite  et 
basée  sur  les  lois  fondamentales  de  la  science  des  sons. 

Nous  terminerons  ce  chapitre  en  utilisant  le  triton  et  son 
renversement  pour  opérer  un  voyage  analogue  à  celui  que 
nous  avons  effectué  pages  40  et  42  au  moyen  des  deux  sen- 
sibles opposées  prises  séparément  et  alternativement,  l'une 
pour  l'aller,  l'autre  pour  le  retour. 

Nous  les  utiliserons  cette  fois  simultanément,  ce  qui  nous 
donnera  une  suite  de  cadences  parfaites  que  je  désignerai 
sous  le  nom  décadences  tritoniqura,  puisqu'elles  comportent 
cet  intervalle  modulateur  |tar  excellence. 

Aller      k  i  voi.x 
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Retour 


Ex.  41. 
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Remarque.  En  recourant  au  triton  pour  moduler  à  la  D. 
toute  la  série  monte,  comme  nous  le  voyons,  au  lieu  de  des- 
cendre, tandis  qu'elle  descend  au  lieu  de  monter  dans  le 
retour,  ou  modul.  à  la  S.-D.  Ceci  s'explique  aisément  par  tout 
ce  que  j'ai  dit  relativement  au  triton,  intervalle  enjambant, 
c'est-à-dire  reliant  les  triades  de  S.-D.  et  de  D.  en  passant  à 
pieds  joints  ou  disjoints  par-dessus  la  triade  centrale,  afin  d'y 
rentrer  par  les  deux  côtés  opposés.  De  cette  manière,  il  est 
évident  que  l'on  opère  une  marche  en  avant  pour  l'aller  et  en 
arrière  pour  revenir,  par  mouvement  diatonique.  A  l'aller, 
on  met  pour  ainsi  dire  le  pied  droit  dans  la  triade  de  sus- 
Tonique,  D.  de  D.,  ce  qui  provoque  la  marche  ascendante, 
en  laissant  le  pied  gauche  dans  la  Tonique,  laquelle,  en  con- 
tact avec  la  3+  de  sus-Tonique,  sens,  de  Dom.,  prend  le  rôle 
de  S.-D.  de  D.,  c'est-à-dire  de  sens,  de  dép.,  pour  aborder  la 
3  +  de  D.  Au  retour,  le  pied  droit  reste  sur  la  3  +  de  Tonique, 
sens,  de  retour  de  la  S.-D  ,  le  pied  gauche  se  plaçant  sur  la 
S.-D.  de  S.-D.,  sens,  de  départ  de  ce  ton.  Qu'on  se  donne  la 
peine  de  le  vérifier  au  piano.  A  trois  voix  nous  serons  obligés 
d'ajouter  au  triton  la  Fond,  de  la  sens,  de  retour,  ou  bien  de 
doubler  la  S.-D.  ou  sens,  de  départ  à  la  tierce  mineure  infé- 
rieure. 


1er  cas       à  3  voix 
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Nous  le  voyons.  A  trois  voix  nous  devons  compléter  har- 
nioniqueinent  le  triton,  de  façon  à  en  faire  un  accord  de 
sept,  de  n.  011  un  accord  de  sept,  diminuée,  incomplets,  alter- 
nant ré^Miliérement  avec  l'accord  do  b  du  7"*  degré.  Nous 
seron.s  bientôt  à  même  d'expliquer  ces  accords  d'une  manière 
complète  et  définitive.  Nous  les  entrevoyons  déjà  tels  qu'ils 
sont  en  réalité,  et  leurs  parties  intégrantes  nous  apparaissent 
l'un  après  l'autre,  de  faijon  à  nous  permettre  de  les  pénétrer 
de  plus  en  plus  intimement. 

Voyons  maintenant  la  modulation  tritonique  à  4  voix,  ce 
stade  de  nos  études  nous  conduisant  tout  naturellement  à 
l'étude  de  l'intervalle  composé  de  septième  de  Dominante,  le 
plus  important  de  tous  les  intervalles  composés  de  septième, 
et  sur  lequel  repose  toute  notre  tonalité  moderne. 

Sa  connaissance  intime  nous  met  lia  à  même  d'établir  la 
grande  et  unique  loi  qui  préside  à  la  modulation  ot  l'èglc 
constamment  la  marche  des  parties. 
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CHAPITRE  IV 


De  rintervalle  composé  de  septième 
de  Dominante. 

Etablissement  de  la  loi  unique  de  modulation. 

Comme  nous  l'avons  dit  à  la  fin  du  chapitre  précédent, 
l'exemple  complémentaire  des  derniers,  de  modulation  tri- 
tonique  à  4  voix  nous  amène  tout  naturellement  à  l'étude  de 


l'accord  de  Septième  de  Dominante  (  —  ,  ).  Faisons    d'abord 
suivre  cet  exemple. 


3+     4jt     6-      6 


A  4  parties,  comme  nous  le  montre  l'exemple  ci-dessus, 
nous  sommes  forcés  de  recourir  à  l'accord  de  Sept,  de  D., 

complet  au  1er  T  j*.j  et  au  3'ne  renvers.  T-  j  alternative- 
ment avec  l'accord  de  Tonique  au  1*^^  renvers.,  ne  pouvant 
dans  cette  marche  éviter  le  redoubl.  de  la  3+  au  temps  fort 
de  chaque  mesure  de  la  série  ascendante  (+.)  Ce  redoubl. 
a  lieu  du  reste  par  mouv.  inverse,  et  n'est  que  passager,  prove- 
nant de  la  marche  normale  de  la  quinte  de  sus-Tonique  sur 
la  tierce  de  D.,  concurremment  avec  celle  non  moins  logique 
du  1^*  degré,  transformé  en  S.-D.  de  D.  sur  la  tierce  de  même 
base,  à   l'octave   inférieure.    Si  on   avait   fait    descendre   la 
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quinte,  ainsi  que  les  circonstances  le  permettent  sans  incon- 
vénients au  retour,  et  dont  nous  avons  profité  sans  cesser 
d'être  parfaitement  logique,  nous  aurions  eu  en  continuant 
le  mouvement  ascendant  interrompu  à  la  4«  mesure,  les  deux 
inévitables  quintes  parallèles  de  triton  à  l'état  fond.  Au 
retour,  et  pour  les  raisons  indiquées  page  50,  ces  inconvé- 
nients se  suppriment  d'eux-mêmes,  et  la  marche  descendante 
de  la  quinte  sur  la  Fond,  de  sa  tierce  de  résolution,  s'impose 
d'elle-même,  évitant  la  doublure  défectueuse  de  la  tierce  et 
au  profit  de  la  bonne  sonorité. 


Ex.  4ri. 


Oiiiiites  do  triton 


Cet  exemple  lait  voir  les  deux  (piinles  de  triton  résiillant 
dans  la  marche  ascendante  dn  nionv.  descendant  do  la  quinte 
de  sus-Tonique  en  a. 

Qu'est-ce  en  efTet  que  l'accord  de  l*"  de  D.  sinon  le  triton 
ou  son  renversement,  la  (piiiite  diminuée,  la  sensible  de 
retoiii-  ou  tierce  de  D.  étant  enrichie  de  son  complément  har- 
moni(jue,  à  savoir  la  1).  elle-même  et  sa  quinte. 

Kn  un  mot,  ce  n'est  pas  autre  chose  que  l'accord  parfait  de 
1).  enrichi  de  la  S.-I).  ou  sens,  de  départ.  Que  fait-on  en 
somme,  en  elTectuant  la  cadence  de  7*  de  0.  à  la  Tonique? 
Deux  opérations  simultanées: 

1"  De  l'accord  parfait  majeur  de  I).  on  module  directement 
à  la  S.-l).  (octave  de  Tonique)  selon  les  lois  exposées  page 
37. 

2"  Pour  alfirtner  cette  cadence  (rime  faron  plus  satisfai- 
sante, nous  faisons  en  même  temps  une  modulation  directe 
ii  la  D.  en  faisant  descendre  la  S.-l).,  faite  note  maintenue, 
et  Hase  de  la  première  desiî  triades  constitutives  de  la  G.,  sur 
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la  tierce  de  sa  D.,  laquelle  se  trouve  toujours  être  celle  de 
Tonique.  C'est  donc  exactement  ce  que  nous  avons  dit  con- 
cernant le  triton,  avec  cette  différence  que  la  sens,  de  retour 
ou  3+  de  D.  se  trouve  complétée  des  deux  notes  extrêmes  de 
sa  triade  (D.  et  quinte  de  D,)  lesquelles  notes  suivent  la 
marche  qui  leur  est  propre  dans  la  modul.  directe  à  la  S.-D. 
Un  exemple  va  illustrer  définitivement  cette  grave  et  impor- 
tante question. 

S.  (le  retour 

u      , a  •  -S-D-  (S.  (le  (lép.) 

bjX.  46.         ^  - '^  ' 


a. 


S; 


3ï 


i 


S.-D. 


Tonique 


llod.  à  la  S.-D.  de  D. 

ou  Tonique         ou  bien 


.*       *  3+  de  D.  (S.  de  ret.) 
*Acc.  de  7e  (le  D. 


Modul.  à  la  D.  de  S.-D. 
ou  Tonique  également 


Combinaison  des  deux, 

la  S  -D.  étant  privée 

de  ses  harm. 


*S.  de  retour 


Je  suppose  que  le  lecteur  n'aura  pas  de  peine  à  comprendre 
que  la  Tonique  est  S.-D.,  par  rapport  à  la  Dom.  et  Dominante 
par  rapport  à  la  S.-D.  Ceci  est  de  toute  importance. 

Tonique  on  mieux  :      Tonique       8  D. 


r^t 


?~ 

s.Îd. 


^ 


D"  (cet.  inf.) 


I     s.:d.    t. 


Si  l'on  enrichit  la  S.-D.  de  sa  tierce  majeure,  on  aura  Face. 
de  9e  de  D.  Cette  tierce,  dépendant  de  la  S.-D.,  laquelle  mo- 
dule à  la  Tonique,  sa  Dominante,  suivra  sa  marche  normale 
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selon  nos  principes  logiques,  et  descendra  d'un  ton  sur  la 
quinte  de  Tonique.  On  ne  pourrait,  à  moins  de  {)rendre  une 
position  très  large,  compléter  encore  la  S.-D.  de  sa  quinte 
harmonique,  à  cause  de  la  seconde  mineure  qui  en  résul- 
terait, mettant  l'octave  de  T.  en  contact  avec  la  sens,  de  re- 
tour. 

4(S.D.) 


*) 


Ex 


..;.  ^^ 


IV  I 


.3)    :  : 


:i-l- 


I  (2e  rPDTers.i 


1)  Mo<lul.  directe  de  l'accord  de  S.-l).  à  sa  l).  la  Tonique. 

2)  Modul.  directe  de  l'accord  de  1).  à  sa  S.-D.,  la  Tonique. 

3)  Combinaison  des  deux  (la  triade  de  S.-D.  sans  la  quinte) 
ou  accord  de  9«  de  D.,  la  Fond,  restant  eu  place  ou  sautant 
sur  l.i  T.,  selon  sa  faculté  lorsqu'elle  est  à  la  Basse.  Ainsi, 
tout  l'ail  de  moduler,  si  compliqué  en  apparence,  peut  se 
résumer  fu  une  seule  grande  loi  fondamentale  et  sa  réci- 
proque, avec  addition  de  3  corollaires  : 

La  voici  dans  toute  sa  simplicité. 

Toute  notre  tonale  (sens,  de  dép.)  est  attirée  vers  la  tierce 
de  sa  Dominante  située  un  demi-ton  au-dessous  d'elle  (^modul. 
à  la  Dom.)  et  réciproquement  :  Toute  tierce  harmonique  (sens, 
de  retour)  est  attirée  vers  la  S.-D.  de  l'accord  parf.  majeur 
qui  la  renferme,  situé  un-demi  ton  au-dessus  d'elle.  Dans  cette 
marche,  qu'elle  soit  simple  ou  combinée  (accords  de  4  et  plus 
de  sons^  la  tierce  supérieure  d'une  sensible  (au  renvers.  la 
sixte  inférieure)  de  quelque  nature  qu'elle  soit,  marche  tou- 
jours iKinillrlnnoit  arcr  elle,  et  la  note  complémentaire, 
quinte  ou  Tonique  suivant  qu'on  va  à  la  D.  ou  à  la  S.-D., 
reste  en  place  en  qualité  de  note  commune. 

CoroHaire  1.  Dans  la  ntoiliil.  n  ht  S.-h.  et  pour  les  raisons 
indiquées  page  'M,  la  note  commune,  seulement  lorsqu'elle 
est  à  la  basse,  fait  généralement  un  .^aut  de  (piinte  au  grave 
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ou  de  quarte  à  Taigu,  sur  la  S.-D.  où  l'on  va.  La  quinte  est 
également  autorisée  à  descendre  sur  la  Fond,  de  sa  tierce  de 
résolution,  ne  faisant  qu'un  échange  avec  elle  pour  les  mo- 
tifs exposés  page  55. 

A  plus  de  3  voix,  chaque  note  supplémentaire  amène  soit 
une  nouvelle  partie  d'un  accord  de  3  sons,  encore  non  ex- 
primée, soit  une  doublure.  Si  cette  doublure  est  une  quinte, 
elle  profitera  de  sa  faculté  de  monter  ou  de  descendre  pour 
suivre  une  marche  opposée  à  celle  de  la  première  (mod.  à  la 
S.-D.  En  allant  à  la  D.  la  quinte  restant  en  place  il  en  sera 
de  même  de  ses  redoublements  dont  l'un  ou  l'autre  pourrait 
au  besoin  faire  un  échange  avec  sa  Fond.). 

S'agit-il  d'une  nouvelle  sensible  de  même  nature,  placée  à 
distance  de  quinte  juste  ou  d'octave  de  la  première,  Tune 
d'elles  restera  en  place  ou  effectuera  un  échange  d'harmo- 
niques, suivant  le  cas.  Cette  considération  nous  fournira  nos 
deux  derniers  corollaires  ainsi  conçus  : 

Corollaire  II.  Lorsque  deux  sensibles  de  ynême  nature  sont 
placées  à  distance  de  quinte  juste  (ace.  mineur  mixte),  l'une 
d'elles  restera  en  place,  logiquement  et  conformément  au 
rôle  de  quinte  (la  supérieure)  ou  de  basse  (l'inférieure),  que 
lui  confère  sa  situation  de  quinte  supérieure  ou  inférieure  de 
l'autre. 

Corollaire  III.  A  distance  d'octave,  Tune  d'elles  effectuera 
un  échange  d'harmoniques,  toujours  la  quinte  contre  la  tierce, 
issue  d'une  seule  et  même  Fond. 

Remarque.  Il  est  évident  que  si  les  sensibles  de  même  na- 
ture se  trouvent  à  distance  de  tierce  ou  de  sixte,  elles  suivent 
simultanément  leur  marche  propre.  Tout  le  mécanisme  de  la 
modulation  se  trouve  en  ces  quelques  lignes,  et  c'est  ce  que 
nous  nous  efforcerons  de  faire  voir  dans  la  suite  de  cette  étude 
physiologique,  jusqu'à  la  fin  de  cet  ouvrage.  L'élève  dis- 
pose déjà  de  l'instrument,  il  faut  qu'il  apprenne  à  s'en 
servir,  en  le  voyant  à  Tœuvre  dans  toutes  les  combinaisons 
d'accords  usités  par  les  maîtres,  les  vrais,  bien  entendu. 

Développons.  Si  nous  réfléchissons  à  la  premièi'e  partie  de 
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notre  loi,  nous  verrons  qu'elle  revient  à  dire  ceci:  Une  tierce 
monte  toujours  sur  une  quarte,  ou  :  une  quarte  descend  tou- 
jours sur  une  tierce,  car,  si  l'on  va  à  la  D.,  ce  que  nous  pre- 
nons pour  la  Tonique  ou  le  degré  I  se  transforme  en  quarte 
de  D.  sans  qu'on  s'en  doute. 

Ainsi  : 

octave  de  T.  et  (juarte  de  D. 


Tonique     D. 

De  même,  si  dans  le  ton  de  Do,  je  fais  monter  le  mi  sur  h* 
fa,  j'arrive  dans  la  S.-I).  quarte  de  Do.  Si  maintenant  je  fais 
redescendre  la  tonale  fu  sur  mi,  je  reviens  en  Do.  Ainsi  les 
tierces  et  les  quartes  ou  tonales,  sont  constamment  sensibles, 
«Haut  la  réciproque  l'une  de  l'autre,  et  constituant  les  deux 
centres  de  gravité  auxquels  obéissent  les  parties  qui  com- 
plètent leurs  triades  respectives. 

N'importe  quelle  tierce  majeure  est  donc  constituée  parles 
deux  sensibles  opposées,  la  Fond,  touchant  au  7*^  degré  de  la 
gamme  ou  3+  de  I).  et  la  tierce  au  A^-  degré  ou  S,-D.  et  puis- 
que la  tierce  majeure  est  la  résolution  de  la  quinte  diminuée 
il  ne  saiii-ait  en  éti-e  autrement,  et  elle  en  constitue  la  l'éci- 
pro(|ue.  Il  n'y  a  que  le  6'"  degré,  ou  tierce  de  S.-D.  qui,  con- 
sidéré comme  partie  intégrante  de  notre  échelle  diatonique, 
et  de  par  la  construction  de  cette  dernière,  monte  d'un  ton 
sur  h*  7^' ou  !î  de  D.  poui*  faii-e  partie  indispensable  de  l'accord 
transitoire  de  triton.  En  raison  de  cela,  j'apjtelle  cette  tierce, 
tierce  trilonique.  Toutefois  elle  cesse  de  l'être  et  reprend  im- 
médiatement son  l'ùje  pr()|)re  aussitôt  qu'une  fois  dans  la 
S.-D.  on  module  à  la  S.-D.  ue  S.-D.  au  lieu  de  monter  à  la 
Toni(pie.  il  est  de  toute  importance  de  bien  saisir  cela,  nous 
aurons  du  reste  l'occasion  d'y  revenir. 

tierce  tritoniqiie 


VI    3+deD. 
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Il  en  est  de  même  au  renvers.,  la  transposition  des  parties 
ne  changeant  rien  au  rôle  des  notes  harmoniques.  Voici  quel- 
ques exemples  illustrant  notre  loi  et  ses  3  corollaires. 


Mod.  à  la  D. 


JcJ 


Mod.  à  la  S.-D 
I  o 


Coroll.  I 

J    i 


Ex.  48. 


g: 


<k- 


=gÊ 


-^ 


-(2L. 


5     3+      IV 


Coroll.  I 


Coroll.  II 


3+ 


3+  (quinte) 


Ex.  49. 


g 


-^ 


-gÈ 


o  IF*         3+  (basse) 

Quinte  descendante. 


?s 


Coroll.  m. 
Ex.  oO. 


Fond,  doublée 

J 


5  de  D. 


ou 


3+ 


^- 


g 


i 


-?t=^. 


J2- 


Fond. 


3+  de  D. 


Il  existe  un  sous-corollaire  du  deuxième.  Si  l'on  passe  d'un 
accord  majeur  dans  son  relatif  mineur  mixte  de  l^''  ou  2*^ 
degré,  ou  vice-versa,  il  n'y  a  jamais  qu'une  note  qui  module, 
vu  que  ces  accords  ont  toujours  ensemble  deux  notes  com- 
munes. Nous  avons  déjà  vu  cela  à  la  page  24.  Il  ne  s'agit  pas 
ici  d'une  modulation  complète,  mais  d'une  demi-modulation, 
puisque  nous  allons  dans  un  accord  mixte,  appartenant  de 
moitié  au  ton  initial  et  c'est  pour  cette  raison  que  je  fais  de 
ce  cas  une  dépendance  du  corollaire  II. 

I.  Va-t-on  d'un  accord  maj.  à  son  relatif  direct  mineur,  de 
3«  degré,  la  fond,  descend  seule  d'un  1/2  ton  sur  la  3  de  D.  les 
autres  notes  restant  en  place.  Revient-on  dans  la  tonalité 
mère,  la  quinte  sensible  du  ton  remonte  à  la  Tonique. 

La  Fond,  est-elle  doublée,  son  redoublement  fera  à  l'aller 
un  saut  de  tierce  majeure  sur  le  3«  degré,  et  au  retour,  le 
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même  saut  en  sens  inverse,  c'est-à-dire  au  grave,  sur  le  1^»" 
degré. 

II.  Va-t-on  au  6"  degré  mineur,  la  quinte  y  monte  chroma- 
tiquement  ou  directement  par  ton  entier,  les  deux  autres 
notes  restant  en  place.  Revient-on  au  1"  degré  maj.,  le  6*  de- 
gré, basse  de  l'accord  mineur,  redescend  diatoniquement  sur 
la  quinte.  Une  doublure  de  la  Fond,  ferait  à  l'aller  un  saut 
de  5—  au  grave  sur  le  6«  degré,  et  au  retour  reviendrait  à  la 
Tonique  par  le  même  mouv.  à  l'aigu.  Remarquons  que  ce 
mouvement  de  tierce  de  la  doublure  dune  tonale  ne  repré- 
sente ici  qu'un  simple  changement  de  position,  en  aucune 
façon  une  modulation.  Tout  ceci  a  déjà  été  abordé  page  21^. 

Voici  quelques  exemples  pour  remettre  en  mémoire  ces 
deux  cas  et  leur  réciproque. 


ler  cas. 


Réciproque 


Ex. 


a)  T  b)  6 


.3+ 


III 


1 
!•  T  rcnv. 


a) 


b) 


Kx.  5i. 


Réciproque 

I 

P 


VI        i,|. 


VI    -    I 


Il  n'y  a  donc  ici  qu'une  modulation  partielle. 

Nous  allons  maintenant,  pendant  que  nous  sommes  à  l'ace, 
mineur,  compléter  tout  ce  que  nous  avons  dit  au  2"'<'  cha- 
pitre, ajoutant  les  dernières  preuves  manquant  encore  à  sa 
démonstration  physiologique  complète.  Ces  preuves-là,  nous 
seront  fournies  par  la  loi  uni(iue  que  nous  venons  d'énoncer 
avec  extension  au  corollaire  II  dont  l'importance  se  manifes- 
tera mieux  encore.  C'est  donc  la  loi  de  modulation  qui  viendra 
confirmer  lout  ce  que  je  me  suis  efforcé  de  faire  voir  d'une 
fa^on  quasi-certaine  déjà. 
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L'accord  mineur  mixte  étant  constitué  comme  nous  l'avons 
montré  par  une  Fond.  (D)  isolée  entre  deux  tierces  harmo- 
niques, nous  fournira  l'exemple  de  deux  sens,  de  retour 
situées  à  distance  de  quinte  juste,  et  puisque,  en  dehors  de 
leur  rôle  de  tierce  harm.,  la  première  peut  jouer  le  rôle  de 
Fond,  et  la  seconde  celui  de  quinte,  alors  que  l'on  considère 
la  base  de  cet  accord  comme  une  véritable  Tonique,  il  est 
évident  que  nous  agissons  toujours  selon  nos  principes  im- 
muables de  modul.  à  la  D.  ou  à  la  S.-D.  que  l'on  module  en 
majeur  ou  en  mineur  dans  un  nouvel  accord  mixte,  ce  qui 
€st  en  somme  beaucoup  plus  logique,  vu  que,  dans  ce  second 
cas,  on  conserve  à  l'accord  min.  son  caractère  propre. 

Les  exemples  suivants  vont  éclaircir  ce  point  important  et 
jusqu'ici  incompris. 

1  2  3  12  3 


ace.  min. 


Voici  à  la  2^  mesure  l'accord  min.  mi^  sol,  si,  modulant  à 
l'accord  de  D.  min.  également,  et  placé  entre  l'accord  de 
Tonique,  dont  il  dérive  et  celui  de  D.,  dont  il  participe,  tous 
deux  modulant  également  à  leur  D.Si  nous  examinons  atten- 
tivement cet  exemple,  nous  verrons  d'emblée  que  la  tierce  du 
l^""  accord  devenue  Basse  du  2^,  l'accord  min.  mixte  relatif 
direct,  suit  une  marche  identique  dans  les  deux  acccords  où 
elle  continue  le  même  rôle. 

2)  La  Dom.  du  l^r  accord  Fond,  de  l'accord  de  D.  N»  3, 
occupant  le  médium  de  notre  accord  mixte  N«  2,  suit  égale- 
ment la  même  marche  dans  l'un  et  l'autre  accord,  sol  fcijjf  — 
sol  /«if)- 

Quant  à  la  doublure  de  notre  tierce  harmonique,  cà  la 
quinte  juste,  elle  ne  peut  que  rester  en  place,  puisqu'en  mo- 
dulant à  la  quinte  supérieure,  elle  se  transforme  en  la  Base 
du  nouvel  accord,  et  par   conséquent  est  commune.  Seule- 
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ment  ici,  puisque  nous  allons  (l'un  accord  mixte  dans  l'autre, 
cette  nouvelle  Fond,  conservera  son  rôle  de  tierce  harmo- 
nique. Si  maintenant  nous  modulons  non  plus  cà  l'accord 
min.  de  D.,  mais  à  l'accord  majeur.,  la  tierce  harm.  du  pre- 
mier degré,  servant  de  base  à  l'accord  mineur,  emprunte  le 
rùle  d'une  Fond,  ou  f^ens  de  départ  descendant  par  Vj  ton  sur 
la  tijerce  majeure  de  sa  D.,  et  de  cette  façon  nous  avons  un  re- 
doublement à  la  tierce  mineure  inférieure  de  la  tonale  sens, 
du  milieu,  autrement  dit  deux  sens,  de  départ  à  distance  de 
tierce  (au  renvers.  de  sixte)  ce  qui  leur  permet  d'elTectuer 
simultanément  leur  marche  chromatique  descendante. 


renvers. 


tonale  sens.     M+       l.  sens. 


E\.  :a 


La  seconde  partie  de  l'exemple  ci-dessus  explique  comment 
chacune  des  notes  constitutives  des  tierces  mineures  dont  il 
est  question,  module  selon  son  rùle  de  sens,  de  départ  ou  to- 
nale sensible  à  la  tierce  majeure  de  sa  Dominante,  le  résultat 
de  celte  double  marche  constituant,  avec  la  note  commune, 
l'accord  parfait  maj.  de  1). 

Donnons  maintenant  doux  exemples  de  la  modul.  directe 
d'un  accord  mineur  à  celui  de  S.-l).  mineur  et  nous  aurons 
rxactement  l'inverse  de  ce  que  nous  venons  de  voir,  c'est-à- 
dire  qu<'  c'est  la  tierce  harm.  inférieure  qui  sera  note  com- 
mune, empruntant  le  rôle  d'une  Fond,  et  la  supérieure  qui 
elïectuera  son  mouvement  chromatique  ascendant  sur  le  pre- 
mier depré,  tonale  centrale  de  l'accord  de  S.-D.  mineur  où 
l'on  marche. 


Ex.  «5 


4 


i^  i. 


a 


^- 


il 


'—  '  i 
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Comme  on  le  voit,  tout  se  passe  ici  logiquement.  La  quinte 
de  Tonique  (1)  et  la  tierce  de  D.  (3)  conservent  dans  l'accord 
mineur  leur  mouvement  propre,  la  tierce  harm.  lui  servant 
de  base  empruntant  le  rôle  d'une  Fond,  et  restant  en  place, 
étant  commune  entre  les  deux  accords. 

Elle  pourrait  aussi,  en  vertu  du  corollaire  II,  vu  la  position 
fondamentale  de  l'accord,  opérer  un  échange  avec  la  Fond, 
dont  elle  devient  la  quinte  harmonique,  en  faisant  un  saut 
de  quinte  au  grave  ou  de  quarte  à  l'aigu. 

Ainsi  : 


ou  en  la  dédoublant 


Ex.  o6.    n 


On  ne  saurait  passer  directement  d'un  accord  mineur  à 
celui  de  S.-D.  majeur.  Pour  cela,  il  faudrait  faire  monter 
d'un  ton  entier  la  sens,  de  retour  ou  tierce  harmonique,  ce 
qui  bouleverserait  notre  loi  fondamentale.  Ce  mouvement 
diatonique  de  la  tierce  ne  peut  se  produire,  —  nous  l'avons 
indiqué  déjà,  —  que  dans  le  passage  du  6^  au  7*^  degré  de  la 
gamme,  avec  intervention  de  l'accord  de  triton,  accord  de 
transition  et  de  raccordement,  si  j'ose  ainsi  m'exprimer, 
dont  l'établissement  suspend  la  modulation,  préparant  avec 
une  énergie  doublée  la  cadence  à  la  Tonique  dont  il  est 
immédiatement  suivi  avec  ou  sans  retard  d'une  partie  de 
l'accord  de  résolution. 

Comment  alors,  me  direz-vous,  obtiendrons-nons  la  contre- 
partie du  cas  de  modulation  à  l'accord  de  D.  majeur?  dans 
lequel  nous  avons  un  redoublement  de  la  sens,  de  départ 
(ex.  54)?  L'exemple  qui  va  suivre  nous  le  fera  voir,  car  la 
vraie  et  seule  contre-partie  de  ce  cas  est  celle  d'un  accord 
majeur  modulant  dans  celui  de  la  S.-D.  mineur.  Là,  nous 
aurons  le  redoublement  à  distance  de  tierce-mineure  égale- 
ment, ou  de  si.xte  majeure  au  renversement  de  la  sensible  de 
retour,  en  un  mot  nous  aurons  un  intervalle  de  tierce  ou 
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îiiixle  dont  chacune  des  noies  constitutives  module  à  la  S.-D. 
de  la  Fond,  dont  elle  est  issue. 

C'est  donc  toujours  notre  unique  loi  (jénérale  et  sa  réci- 
proquey  et  tout  ce  qui  précède  n'a  pas  d'autre  but  que  d'en 
démontrer  le  fonctionnement.  Voici  l'exemple  : 

ou 

Ex.     -    ■    -  ■^-        ' 


Comme  nous  le  voyons,  chacune  des  tierces  sensibles 
marche  selon  le  principe  de  modulation  à  la  S.-D  ,  à  la  S.-D. 
elle-même,  c'est-à-dire 

soli'.\  -*-  de  la  Fond.  )iii  module  en  hi  S.-D.  de  mi 
si  1^  +    »    »       j)       sol  z       »         ^>  ffo      ^^       ®  ^"^ 
et  l'ensemble  du   résultat  constitue  avec  la  note  commune 
mi  l'accord  mineur  mixte  de  S.-D. -en  mi  majeur  à  savoir  :  lu, 
<lo  5  ^>"- 

Nous  donnerons  pour  terminer  un  exemple  de  la  gamme 
mineure  harmonisée  naturellement.  Toutes  les  parties  mar- 
chant selon  le  rôle  spécial  du  degré  de  la  gamme  majeure 
mère  qu'elles  représentent.  Les  échanges  de  parties  d'une 
même  triade  auront  lieu  aux  mêmes  endroits,  et  pour  les 
mêmes  raisons  déjà  exposées,  le  mouvement  de  la  mélodie 
étant  imposé,  mais  toujours  justifié  et  compensé  par  une 
<loul)luro  marchant  selon  son  rôle  propre,  lorsqu'il  s'agit 
d'une   7b>m/e  sensible. 


Ex.  58. 


OCr 


^_J_^J_.J^j_j^U-^^^.=^^ 


W' 


I       I         I       I       I       I       I       I 
Au  retou!',  les  tierces  tritoniques  marchant  lune  sur  l'autre 
vu  min.,  le  .V  degré  retardant  le  4«,  ne  seront  plus  accom|)a- 
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gnésde  leurs  Fond.,  mais  des  quintes  harmoniques  de  même 
base,  ce  qui  les  adoucit  de  beaucoup.  En  effet,  ce  ne  sont 
plus   deux   tierces  majeures,  mais   deux   tierces   mineures, 

(r_L)  dont  la  l'^  retarde  la  2%  toutes  deux  soutenues  par 
une  même  base.  A  la  dernière  mesure,  ce  qui  nous  apparaît 
sur  le  papier  S.-D.  ou  sens,  de  départ  descend  d'un  ton  sur 
la  tierce  de  Tonique.  Nous  verrons  plus  loin  qu'en  dépit  des 
apparences,  il  ne  s'agit  pas  ici  d'une  S.-D.  ou  septième  de  D., 
mais  d'une  quinte  descendant  sur  la  Fond,  de  la  tierce  de  sa 
résolution  naturelle,  selon  sa  faculté  de  le  faire.  Qu'on  se 
souvienne  simplement  pour  le  moment  que  la  note  centrale 
de  l'accord  mineur  est  à  la  fois  quinte  de  Tonique  et  Fond, 
de  l'accord  de  D. 

Dans  le  cas  qui  nous  occupe,  elle  remplit  évidemment  le 
2«  rôle,  puisque  la  note  qui  descend  sur  elle  lui  est  supé- 
rieure et  représente  son  2®  degré.  Ce  point  important  sera 
mis  en  pleine  lumière  en  temps  et  lieu,  qu'on  l'adopte  avec 
confiance  en  attendant,  les  connaissan(îes  acquises  jusquà 
présent  étant  insuffisantes  pour  une  démonstration  com- 
plète. 

Je  ne  puis  que  faire  pressentir. 

Qu'on  analyse  l'exemple  à  ce  point  de  vue  et  aussi  à  fond 
que  les  connaissances  acquises  le  permettent. 

Ici,  le  redoublement  de  la  tierce  n'a  aucun  inconvénient 
puisque  cette  tierce  est  celle  d'un  accord  mineur,  donc  en 
réalité  une  quinte  ou  Tonale.  (*)  Aux  accords  7,  8,  9,  qui  sont 
ceux  des  7^  et  8®  degrés,  nécessitant  une  voix  supplémentaire 
comme  nous  le  savons,  les  octaves  des  deux  parties  graves 
ne  sont  qu'un  renforcement  de  la  basse,  à  sa  place  ici, 
puisque  les  autres  parties  représentent  les  accords  complets. 
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C!1AP1TRE  V 

Des  intervalles  simples  et  composés 
de  (luinte  et  sixte  aiuïmeiitées. 

1.  Quinte  augmentée. 

Avant  d'aborder  l'étude  physiologique  des  accords  de  sep- 
tième des  différents  degrés  de  la  G.,  faisant  voir  comment 
notre  loi  générale  et  sa  réciproque  préside  seule  à  la  marche 
de  leurs  parties  constitutives  dans  les  ditTérentes  cadences 
dont  ils  sont  susceptibles,  se  ramenant  toutes  à  celle  de 
l'accord  de  7«  de  D.  que  nous  connaissons  déjà  dans  son 
essence,  nous  jugeons  opportun  d'expliquer  les  intervalles 
de  5«  et  6«  augm.  simples  et  composés  en  commençant  parle 
premier. 

L'intervalle  tle  quinte  augmentée  s'obtient  en  transformant 
une  quinte  juste  en  tierce  sensible  par  l'apposition  d'un  j^  ou 
(l'un  ;  suivant  le  ton.  Elle  est  donc  composée  d'une  tonale 
et  d'une  tierce  sensible  modulant  au  ()«  degré  mineur.  Elle 
ne  pourra,  comme  les  autres  intervalles  augmentés,  être  sou- 
mise à  une  marche  simultanée  des  deux  sensibles  opposées 
formant  l'intervalle,  car  de  cette  façon  on  marcherait  sur  la 
dissonance  de  septiôme.  C'est  donc  le  seul  intervalle  altéré 
qui  ne  soit  pas  compris  ou  établi  dans  les  limites  d'une 
consonance. 

La  quarte  augmentée  est  comprise  dans  la  sixte,  la  quinte 
diminuée  se  resserre  dans  la  tierce,  la  septième  diminuée 
dans  la  quinte  juste,  etc  11  n'y  aurait  que  la  seconde  aug- 
mentée qui  puisse  lui  être  assimilée,  quoique  partiellement, 
puisqu'aii  renverr.  elle  marche  sur  la  quinte,  ce  qui  n'est 
pas  le  cas  pour  l'intervalle  qui  nous  occupe. 

Ainsi,    pour   arriver  à  la  consonance,   il  suffira  de  faire 
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monter  la  tierce  sensible  sur  le  6»  degré  ou  alors,  laissant 
cette  dernière  en  place,  de  faire  descendre  la  basse  tonale 
sensible  sur  le  7^  degré  selon  son  rôle  immanent. 

Dans  le  1^''  cas,  nous  modulerons  soit  au  4«  degré  ma- 
jeur, soit  au  6^  degré  mineur,  relatif  direct  de  ce  dernier, 
ce  qui  ne  peut  être  déterminé  qu'à  trois  voix,  et  dans  le 
second  cas,  nous  arriverons  sur  la  sixte  majeure  du  2®  degré 
dans  le  ton  mineur  de  ce  même  6®  degré,  relatif  direct  du  4«, 
laquelle  sixte  y  tendra  naturellement  par  ses  deux  bouts. 

Ainsi  '.a)  5Ji 


6(IYeouVIedeg.) 
00  bien 


Ex.  59.    - 


^ 


V^- 


b) 


Ex.  60. 
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Au  renversement,  nous  aurons  dans  les  2  cas,  et  à  2  voix 
la  quarte  diminuée  (JC)  résolue  sur  la  tierce  mineure  du  6 
degré,  ainsi  : 

Ex.  61. 

a)  4      ^-  b) 


Vile  deg-.  min. 


En  h)  la  4  se  résout  d'abord  sur  la  tierce  mineure  du 
7«  degré  altéré  de  la  gamme  mineure  relative  indirecte  (ici 
la  mineur),  le  7^  degré  représente  ici  une  tierce  majeure 
doublée  par  la  résolution  de  la  ^  à  la  tierce  mineure  supé- 
rieure sur  la  sensible  du  l^""  degré  majeur,  laquelle  peut,  ou 
marcher  à  la  tonique  en  qualité  de  tierce  sensible,  ou  des- 
cendre sur  le  6«  degré  mineur  en  vertu  du  rôle  d'emprunt 
de  quinte  qu'elle  peut  prendre  relativement  à  sa  Fond,  ici 
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sous-entendue  (/»0-  C'est  le  cas  de  l'accord  majeur  modulant 
à  celui  de  S.-D.  mineur  dont  nous  avons  parlé  explicitement 
page  80,  du  moins  pour  la  première  manière. 

Quant  à  la  seconde,  nous  aurons  pins  loin  l'occasion  de 
l'expliquer  plus  clairement.  Qu'on  ne  s'y  arrête  donc  pas 
plus  qu'il  ne  convient  et  remarque  une  fois  pour  toutes  que 
la  quinte  de  Dominante  en  mineur  se  trouve  toujours  être  en 
réalité  la  sensible  de  Tonique  ne  i)Ouvant  remplir  la  fonc. 
d'une  quinte  que  par  sa  situation  unique  de  quinte  d'un 
accord  parfait  rendu  majeur  par  altération  de  sa  tierce  (D  en 
réalité).  Aussi  ce  rôle  de  quinte  n'est-il  que  partiel,  vu  que 
cette  tierce-quinte,  comme  il  convient  de  l'appeler,  ne  sau- 
rait monter  d'un  ton,  comme  une  quinte  réelle,  sur  la  3+  de 
S.-D.  Klle  est  forcée  au  demi-ton  en  montant,  ainsi  que 
toute  tierce  sensible,  et  ne  prend  la  faculté  de  descendre  de 
la  quinte  qu'en  descendant  sur  le  G*' degré  mineur  investi  du 
rôle  de  Tonique  mineure. 

A    trois  voix,  c'est-à-dire  combinée  avec   une  tierce  ma- 
ri i*  .^î  5 
jeure,   nous  aurons  l'accord  de  -  "^  ou   -,    suivant    le  ton, 

trouvant  sa  place  sur  le  'M  degré  en  mineur.  La  présence  de 
cette  tierce  +  fera  mieux  sentir  le  caractère  étranger  de  la 
quinte  augmentée  et  dans  la  modulation  directe  à  la  S.-D. 
établira  le  nouveau  ton  d'une  manière  plus  satisfaisante  et 
plus  agréable,  vu  la  marche  simultanée  (ou  retardée  si  l'on 
veut)  de  deux  tierces  sensibles,  au  renvers.  deux  sixtes. 
Nous  allons,  pour  illustrer  ce  dernier  point  de  vue,  repro- 
duire en  partie  l'exemple  17  page  59,  avec  le  concours  de  la 
quinte  augmentée.  Ceci  nous  présentera  en  même  temps 
tous  les  renvers.  de  cet  intervalle  composé,  que  nous  chiffre- 
rons dans  les  3  premières  mesures. 

Ri;    O-f-     6—      «i—  :i         rU\ 

~r  ip^3-i-  3-1- 


I  1 
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Ainsi,  dans  la  modulation  à  la  S.-D.  le  concours  de  la 
quinte  augmentée  est  des  plus  précieux,  permettant  d'atta- 
quer cette  tonalité  nouvelle,  quoique  si  proche,  d'une  ma- 
nière beaucoup  plus  satisfaisante  en  même  temps  que  très 
agréable  à  l'oreille. 

Si  on  laisse  la  tierce  en  place,  on  aborde  alors  l'accord 
mineur  du  6^  degré,  relatif  direct  de  S.-D.  effectuant  une 
demi-modulation.  Ainsi  : 


VIer  deg".  le  renvers. 

Si  l'on  veut  rebrousser  chemin  d'une  façon  analogue,  on 
ne  saurait  le  faire  par  l'intermédiaire  de  la  quinte  augmentée, 
organe  de  modulation  à  la  S.-D.  En  revenant  sur  ses  pas  on 
module,  comme  nous  le  savons,  à  la  D.  et  comme  dans  ce 
genre  de  modulation  c'est  la  note  tonale  qui  conduit  les 
parties,  c'est  elle  qu'il  convient  de  doubler  en  abaissant  la 
tierce  harmonique,  lui  restituant  son  rôle  primitif  de  to- 
nale. Les  deux  tonales  se  trouveront  ainsi  à  la  distance  d'une 
tierce  mineure  (au  renvers.  sixte  majeure),  tandis  que,  dans 
le  cas  précédent,  nous  avions  deux  tierces  sensibles  à  dis- 
tance de  tierce  majeure  à  cause  de  l'altération  montante. 

Nous  obtiendrons  de  cette  façon  la  contre-partie  du  der- 
nier exemple  et  nous  allons  la  donner  avec  chiffrage,  partant 
du  dernier  accord  pour  revenir  au  premier,  cela  d'une  ma- 
nière également  très  satisfaisante. 

Ex.  63. 

5 6-      t)+      6+     6—     3 

1+    ;{-  lï^'sT    ~r  ~         3+     etc. 


ff^R^ÉS^^^^^irâP 


r  I 

Si  nous  examinons  bien  cet  exemple,  nous  verrons  qu'il 
est  bien  l'inverse  du  numéro  02,  avec  cette  différence  que  la 
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note  altiM'ée  par  un  {J  ou  i:  est  remplacée  par  son  équivalent 
enharmonique,  ainsi  si  M'  pour  la  i|,  la  \f  pour  sol  ^,  etc. 

Essayons  de  faire  intervenir  le  triton  dans  les  exemples  62 
et  63,  en  introduisant  à  l'allei"  la  sensible  de  départ  qui 
manque  et  au  retour  celle  de  retour  ou  tierce  sensible  de  D, 

Le  premier  cas  sera  moins  aisé  à  cause  du  redoublement 
en  partie  inévitable  do  la  tierce,  provenant  de  la  marche  ré- 
gulière de  la  5  augmentée  sur  la  tierce  de  S.-D.  concurrem- 
ment avec  celle  de  la  sensible  de  départ  introduite,  marchant 
natu?-eliement  sur  l'octave  de  la  même  tierce.  Au  retour, 
ces  inconvénients  s'éclipsent  d'eux-mêmes  comme  nous  le 
verrons. 

Commençons  par  donner  un  exemple  du  premier  cas,  dans 
lequel  la  sensible  do  dé|)art  introduite  formera  toujours  avec 
la  quinte  augmentée  un  intervalle  de  sixte  augmentée. 

Ex.   64.    —    l«:r  cas. 

.■)  efc. 
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S.  «le  (It'p.        S.  (le  (l('p. 


S.  (le  dtp.       S.  do  drp.         S.  de  drp. 


En  les  2«  et  4«  mesures,  j'ai  fait  faire  î\  la  sensible  de  dé- 
part un  saut  de  quarte  juste  sur  la  Fondamonlale  de  sa  tierce 
de  résolution  ( sous-entendue  seulement)  réchangeant  avec 
elle  pour  en  éviter  le  redoublement  à  la  basse,  résultant  des 
marches  régulières  indiquées  un  peu  plus  haut  et  tou- 
jours (l'un  elTot  désagréable.  Aux  3"  et  ()'•  mesures,  il  a 
été  im|)Ossible  d'éviter  ce  redoublement,  à  cause  de  l'écart 
par  li'op  grand  qu'un  saul  de  (piarte  au  grave  aurait  produit 
entre  les  deux  parties  graves.  Ce  mouvement  régulier  de 
quarte  aurait  aussi  quchpie  chose  de  liop  raide,  c'est 
pourquoi,  pour  remédier  à  cet  inconvénient  et  obtenir  une 
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suite  meilleure,  il  vaudra  mieux  supprimer  la  sensible  de 
départ  dans  la  mesure  qui  précède.  Cette  façon  de  procéder 
apportera  plus  de  variété  à  notre  suite.  Ainsi  : 

Ex.  65. 
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La  combinaison  du  triton  et  de  la  sixte  augmentée  produit 
un  effet  très  particulier  et  qui  ne  manque  pas  d'attrait, 
cependant  la  cadence  en  elle-même  n'y  gagne  rien  au  point 
de  vue  de  la  perfection,  vu  que  nous  sommes  forcés  d'éviter 
la  marche  naturelle  de  la  tonale  sensible,  lui  faisant  faire 
un  saut  de  quarte,  afm  d'éviter  l'intolérable  redoublement 
de  la  tierce  majeure. 

Faisons  suivre  un  exemple  du  second  cas,  c'est-à-dire  du 
retour,  et  nous  verrons  que  l'introduction  dans  l'exemple  63 
de  la  tierce  sensible  ne  comporte  aucun  inconvénient, 
apportant  au  contraire  de  la  variété  et  d'agréables  sonorités. 

Ex.  66. 

S.  de  rel.  S.  de  r.  S.  de  r. 
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Ici,  la  combinaison  de  la  doublure  de  la  tonale  sensible 
avec  la  sensible  de  retour,  ou  3+  de  D.,  donne  un  intervalle 
de  seconde  augmentée,  au  renvers.  ?,  résolues  selon  leur 
essence. 
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Nous  transcrivons  pour  terminer  les  4  derniers  exemples 
(di  non  compris)  dans  la  position  large,  laquelle  n'aura  pas 
la  moindre  influence  sur  la  marche  des  parties  constitutives 
indentique  dans  les  deux  positions. 

Kx.  ••.2///.V.  —  Aller. 
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Nous  le  voyons,  la  quarte  augmentée  marche  toujours  sur 
la  tonique,  la  sixte  augmentée  sur  la  3-+-  de  T.,  et  la  sensible 
de  départ  introduite  fait  un  saut  de  quarte  pour  éviter  de 
redoubler  an  grave  la  tierce  de  T.  sulTisamment  représen- 
tée par  la  résolution  logique  de  la  sixte  augmentée,  qui 
n'est  autre  ici  que  la  combinaison  de  la  quitito  augmentée 
avec    la  S.-l).  ou    sensible  de  dépari    «le    l'accord    où    l'on 
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marche,   toutes   deux   marchant   sur  la  tierce    majeure  de 
même  Fond. 

Ex.  66  bis. 


;2S=LTZ^5^^ ^Zth_^ ZIIZ 


^TZ^ 


^=^==1=^ 


ISZfZSIZ 


■^* 


Ici  plus  d'inconvénients,  car  la  sensible  de  retour  intro- 
duite marche  sur  la  tonique  de  l'accord  de  résolution,  et 
forme  avec  le  l^»'  degré  de  la  triade  de  départ  un  intervalle 
de  quarte  augmentée,  ou  quinte  diminuée. 

Que  l'élève  transpose  ces  exemples  dans  différents  tons. 

Intervalle  de  sixte  augmentée  simple  et  composé. 

La  sixte  augmentée  touche  à  l'octave  par  ses  deux  extré- 
mités et  n'est  autre  qu'une  sixte  majeure  dans  laquelle  la 
tierce  harmonique  placée  à  l'aigu  a  été  haussée  d'un  demi- 
ton,  tranformée  de  la  sorte  en  une  nouvelle  tierce  harmo- 
nique contiguë  à  l'octave  de  la  résolution  de  la  basse.  De 
cette  façon,  notre  sixte  majeure  ainsi  agrandie  et  des  deux 
côtés  tangente  à  la  consonance  parfaite  d'octave,  y  tend 
naturellement  de  toutes  ses  forces  par  la  résolution  logique 
de  ses  deux  notes  constitutives  :  la  tierce  harmonique  suré- 
levée du  sommet  montant  d'un  demi-ton  et  la  tonale  sen- 
sible de  la  basse,  descendant  comme  telle  d'un  demi-ton  sur 
la  tierce  de  sa  D.,  ce  qui  nous  donnera  une  octave  de  résolu- 
tion ayant  à  sa  base  une  tierce  sensible  et  au  sommet  une 
tonale  sensible  (^qu'on  s'en  rende  bien  compte)  ainsi  : 

3+iJ  8  (tonale) 

I     .J       u 


i 


3  +  de  ré 


Au  renversement,  lequel  ne  peut  se  faire  qu'en  dehors  de 
l'octave,  afin  d'éviter  l'intervalle  de  tierce  diminuée,  l'équi- 
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valent  enharinoiiique  (dans  notre  système  tempéré  du  moins) 
d'une  seconde  majeure,  nous  aurons  la  dixième  diminuée 
(+0).  Nous  l'obtiendrons  en  faisant  nionler  la  tonale  st*n- 
s)bl<»  placée  à  l'aigu,  d'un  demi-ton,  à  la  fa(.on  d'une  tierce, 
tandis  que  la  tierce  de  la  basse  descendra  d'un  demi-ton,  à 
la  façon  d'une  tonale,  comprenant  qu'il  n'est  pas  question 
ici  de  modulation,  niais  d'une  simple  transposition  de  par- 
ties, c't'st-à-dire  d'un  nMiversement  dans  lequel  une  des 
parties  est  transposée  à  l'octave  dans  le  but  d'éviter  un  rap- 
prochement équivoque.  Une  fois  dans  la  1(K  diminuée,  rien 
de  plus  simple  de  revenir  à  l'octave  de  résolution,  en  faisant 
marcher  les  notes  extrêmes,  cette  fois  modulantes,  selon  leur 
rù\e  pliysiolof^ique  :  la  tierce  augmentée  de  la  basse  montant 
<riiii  dciiii-loii,  et  la  1(>'"  diminuée  descendant  d'un  demi-ton. 
Remarquons  que  le  fait  du  renversement  nous  donnera 
pour  l'octave  de  résolution  de  la  +0  une  disposition  inverse 
à  celle  de  l'octave  de  résolution  de  la  sixte  augmentée,  c'est- 
à-dire  que  la  seconde  octave  aur-a  à  sa  base  la  note  tonale,  et 
à  l'aigu  la  tierce  sensible.  Voici  l'illustration  de  tout  ce  qui 
précède,  nous  présentant  la  sixte  augmentée  sous  son  véri- 
table aspect  physiologique. 

s  (,/|  +0         .s(//) 
(I)         (I)  (3+) 


Kx.  r,:. 


Les  bari'e>  indiipienl  le  croisenienl  des  pai'lies,  et  les 
lignes  pointillées  aident  à  saisir  le  changement  physiologique 
de  la  deuxième*  octave  (/>). 

Intervalle  composé  de  sixte  augmentée. 


r»  —  0^ 


Ajoutons  à  la  sixie  niajeui-e  la  l'oiid.  de  i;i  liei'C<'  harmo- 
nique du  .*<ommet,  la  laissant  en  place  en  contact  avec  la 
tierce  auguient«''e  pnui*  la   faire  (h^scendre  .ipi-ès  coup  sur  la 
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tierce  de  D.  selon  son  rôle  logique  et  nous  aurons  la  combinai- 
son suivante  :  ^^     .^    ^  ,  ^,  ^6 


Si      ;]     c.-à-d. 


D 


$ 


# 


^ 


Cette  combinaison  de  la  sixte  augmentée  avec  la  3+  de  sa 
base  (D.)  renferme  la  quarte  augmentée  {si,  miji)  et  offre  par 
ce  privilège  la  cadence  la  plus  énergique  qui  soit,  comme 
nous  le  verrons  tout  à  l'heure,  pour  moduler  au  3^  degré 
mineur,  c'est-à-dire  dans  le  ton  mineur  représenté  par  cette 
tierce  même.  C'est  précisément  ce  qui  octroyé  à  cette  tierce 
sensible,  destinée  à  devenir  la  base  de  l'accord  mineur  mixte 
où  l'on  tend,  la  faculté  de  descendre  d'un  demi-ton  à  la 
manière  d'une  tonale  sensible,  afin  de  l'aborder  de  nouveau 
ainsi  qu'on  aborde  une  tonique  majeure  par  mouvement 
ascendant  d'un  demi-ton.  (Gela  correspond  à  l'altération  du  7'' 
degré  de  la  gamme  mineure  que  nous  avons  suffisamment 
commentée).  Du  reste,  il  s'agit  ici  avant  tout,  concernant 
notre  tierce  tonale,  de  la  modulation  d'un  accord  mineur  au 
5e  degré  majeur  avec  retour  au  1^'  degré  mineur  (voir  page 
79  ex.  54  et  page  80  ex.  57). 

L'exemple  suivant  va  dissiper  tout  doute  à  ce  sujet.  Don- 

6  *^ 
nons  à  l'accord  de  34!  sa  résolution  naturelle  suivie  de  l'ac- 
cord mineur  du  3^  degré  auquel  il  tend. 

a)  b)  c) 

Ex.  68. 


Qu'avons-nous  en  b)  et  o  si  non  : 

3-h 

D  (I) 


•.\+ 


.3 -h 
(0 


Kx.  69. 
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moins  la  tonale  centrale  ré,  allant  à  c/o  J.  Comparons,  analy- 
sons et  nous  comprendrons. 

A  4  parties,  rien  n'empêche  d'avoir  en  h)  la  Fond.  (D )  cent, 
de  l'accord  mineur,  marchant  logiquement  à  la  tierce  de 
sa  D.  Ainsi  : 


I). 


:{4- 


011  inu'ux 


Ex.  70. 


J^^-4- 


^ 


L'accord  do  tierce  majeure  et  sixte  augmentée  constitue 
donc  la  cadence  la  plus  irrésistible  qui  soit,  vu  qu'elle  ren- 
ferme la  quarte  augmentée  tangente  à  la  sixte,  elle-même 
étant  tangente  à  l'octave.  Par  son  moyen  on  atteint  simulta- 
nément la  consonance  parfaite  d'octave  et  celle  de  sixte  mi- 
neure. Toutefois,  pour  être  plus  énergique  que  tout  autre, 
elle  n'est  point  définitive,  puisqu'elle  appelle  de  par  sa  cons- 
titution physiologique,  l'accord  du  III"'  degré  mineur  dont 
on  prend  possession  au  moyen  de  l'accord  de  septième  de 
Dom.  du  mode  mineur,  dilTérent  en  dépit  des  apparences  de 
celui  du  mode  majeur.  Nous  Tai^prendrons  plus  loin. 


Remarque.  —  Ceux  d'entre  nos  lecteurs  cpii  n'ont  i>as  fait  de 
cours  d'harmonie,  feront  bien,  avant  de  méditer  les  considéra- 
tions qui  terminent  ce  chapitre,  d'entreprendre  avec  moi  p.  lOi 
rétude  rationnelle  de  l'accord  de  septième  diminuée. 

Les  pages  qui  suivent  y  j^'agneront  beaucoup  en  clarté,  car 
pour  h'  novice,  elle  sont  un  peu  anticipées. 

On  m'excusera,  dans  l'impossibilité  de  scinder  en  deux  parties 
l'étude  de  cet  important  intervalle,  de  n'avoir  pu  les  renvoyer  à 
plus  tard. 

Remarquons  (jnc  la  4+  combinée  avec  la  0+  est  composée 
de  deux  tierces  sensibles,  l'inférieure  n'empruntant  le  nMe 
(Tune  tonale  sensible  que  par  le  fait  qu'elle  se  trouve  être  la 
base  de  l'accord  mineur  où  l'on  module.   Kn   complétant   cet 
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accord  de  la  quinte  de  la  Fond,  ainsi  que  nous  l'avons  fait 

•dans  l'exemple  70,  nous  obtenons  un  accord  de  o   . 

—  .3+ 

La  quarte  se  trouve  ainsi  combinée  avec  la  quinte  de 
Fond.,  ce  qui  constitue  un  renversement  de  l'accord  de 
septième  diminuée,  privé  de  sa  tierce,  laquelle  serait  incom- 
patible avec  la  nature  de  cet  accord,  vu  qu'elle  formerait 
avec  la  base  un  intervalle  d'unisson  ou  d'octave  augmentée. 
Dans  l'exemple  70,  cette  tierce  serait  iol%, 

6  if 

Renversons  l'accord  de  -  r,  et  nous  obtiendrons  un  inter- 

3+' 

+  0 
valle  composé  de  —  ,  c'est-à-dire  de  quinte  diminuée  et  10« 

diminuée.  La  première  proviendra  du  renversement  au 
grave  de  la  quarte  augmentée,  et  la  seconde  du  renverse- 
ment avec  croisement  des  parties  de  la  sixte  augmentée. 

La  quinte  diminuée  aura  à  son  sommet  la  tierce  tonale  et 
se  résoudra  sur  l'intervalle  de  tierce  majeure.  La  +0  dimi- 
nuée marchera,  comme  on  l'a  vu,  sur  l'octave. 

6Ç  +0 


Ex.  71. 


z::^r7x=r_^;:i_::^ 


Si  nous  prenons  maintenant  le  renversement  de  l'accord 

o      il  nous  donnera  le  groupement  unique  en  son  genre  de 
3+ 

quinte,  septième  et  dixième  diminuées.  (,^,  ?  et  +0). 

8  +0 

6  S  4         .3+  h 

•  •  I  ^\ 

.11 

_j ' ^J Si 


Ex.  7-2.    - 


^^^m-m^B 


+  0  ^      ? 


—  94  — 

Nuus  aurions  pu  passer  directement  du  U'^  au  3^  accord  et 
n'avons  usité  du  retard  que  pour  éviter  les  deux  quintes 
chromatiques  parallèles  qui  en  seraient  résultées.  Ces  quintes- 
là  du  reste,  de  véritables  quintes  sensibles  de  par  la  nature 
des  notes  qui  les  composent,  sont  infiniment  moins  dures 
que  celles  constituées  par  des  tonales,  et  se  suivant  par  ton 
entier. 

Elles  sont  donc  admissibles,  atténuées  qu'elles  sont  encore 
par  le  mouvement  contraire  chromatique  sur  l'octave,  for- 
mant le  cadre  de  l'accord  de  résolution.  Je  ne  vois  donc  pas 
^^rand  inconvénient  à  faire  cela  : 

J 


^^&^ 


La  marche  des  parties  est  de  tous  points  lojziquo. 

Enfin,  il  y  a  encore  une  autre  fa<;on  de  combiner  l'intei- 
valle  composé  de  6Ï,  en  donnant  à  la  tierce  augmentée  une 
Fond,  réelle,  ce  qui  exclut  naturellement  celle  de  la  tierce 
non  altérée.  La  tierce  de  la  basse  subsiste,  et  cette  combinai- 
son-là rappelle  le  2'^  renversement  d'un  accord  de  septième 
de  7'^  degré  en  majeur  avec  sixte  altérée,  ce  qui  a  autorisé 
plusieurs  théoriciens  à  lui  donner  ce  dernier  accord  comme 
origine.  Voici  : 

6;  +0 

a)      3+  6l        b 

4^   '-■■   '- 


Kx.  ::{. 


Si  nous  considérons  cet  exemple,  nous  verrons  qu'on  peut 
<lifficiloment  maintenir  cette  Fond,  y^lo^  au  i*enversement  à 
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cause  de  la  trop  grande  dissonance  qui  en  résulte.  En  effets 
la  +0  équivalant  à  une  9®  majeure,  entendue  concurremment 
avec  la  seconde  majeure  centrale  (si,  doj^),  produit  un  effet 
des  plus  choquants  (voir  6).  Il  est  à  peine  tolérable  en  a  dans 
l'accord  Fond.,  à  cause  des  deux  quartes  augmentées  qu'il 
produit  dans  un  seul  et  même  groupement  (soZ-c?oJ(  et  si-, 
mi^)  transformées  au  renversement  en  deux  S  :  (mijj  si  et 
doij-sol).  Deux  intervalles  semblables  ne  sauraient  exister 
dans  un  seul  et  même  accord  sans  donner  lieu  à  d'insuppor- 
tables dissonances,  j'entends  des  intervalles  altérés,  c'est 
pourquoi  nous  nous  opposons  à  cette  dernière  manière  de 
combiner  la  sixte  augmentée,  sauf  dans  le  cas  où  le  composi- 
teur désire  éveiller  chez  l'auditeur  la  sensation  de  senti- 
ments heurtés  et  tragiques.  Mieux  vaut  donc  s'en  tenir  à 
l'intervalle  composé  de  3 +,  5  et  6  augmentée  que  l'on  peut 
considérer  aussi  comme  le  premier  renversement  de  l'accord 
de  septième  de  2°,  3^  ou  6®  degré  avec  sixte  altérée.  Ainsi  : 

6  6^ 

Q S  .    '^ 

F ^ ^^ 


::g: 


I  III       1er  renv. 

Toutefois  sa  véritable  raison  d'être  physiologique  est  celle 
que  j'ai  indiquée,  basée  sur  son  essence  même,  et  nous  le 
représentant  tel  qu'il  est  en  lui-même. 

Nous  avons  vu,  dans  notre  étude  de  la  quinte  augmentée, 
de  quelle  façon  on  peut  la  combiner  avec  la  sixte  augmentée 
et  nous  nous  dispensons  d'y  revenir. 

Nous  allons  entreprendre  maintenant  l'étude  approfondie 
des  intervalles  simples  et  composés  de  septième  des  diffé- 
rents degrés  de  la  gamme,  dans  le  but  d'en  faire  connaître 
la  vraie  nature  et  de  démontrer  comment  notre  loi  unique 
préside  à  toutes  leurs  cadences,  toujours  immuable  et  inva- 
riable. 
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CHAPITRE  VI 

DissoiiaïKM^s  (le  secondes  et  de  seplirmos  simples 
en  (léiiéral  et  au  point  de  vue  pliysioIo(|i(iue. 


Par  rétiide  des  secondes,  de  quelque  nature  qu'elles 
soient,  nous  apprenons  à  connaître  les  septièmes  qui  n'en 
sont  que  le  renversomont,  ot  par  conséquent,  soumises  aux 
mêmes  principes. 

Toute  seconde  +  ou  —  provient  d'un  relard,  c'est-à-dire 
<lu  prolongement  de  la  note  inférieure  au-delà  du  temps  où 
4'lle  devrait  elVectuer  sa  résolution  naturelle.  Tne  dissonance 
doit  être  ainsi  préparée,  et  une  fois  produite,  se  résout  natu- 
rellement sur  la  consonance  la  plus  rapprochée,  laquelle 
sera  la  3+  ou  —suivant  le  mode  et  le  degré. de  la  gamme. 
La  note  prolongée,  le  plus  souvent  l'inférieure  surtout  dans 
le  contrepoint,  descend  après  coup  et  selon  notre  loi  géné- 
rale sur  le  degré  auquel  elle  tendait.  Voici  un  exemple  : 


Kx.  T'i 


j)re|)an«t.  letan 


rrsoiut. 


Cet  exem|)ie  iTa  |)as  besoin  de  commentaires,  tout  s'y 
passe  selon  nos  principes  logiques,  la  seule  nouveauté  est  le 
relard  qui  n'est  pas  autre  chose  que  la  soumission  après 
coupa  notre  loi  générale. 

Kri  erfel,  la  note  tonale  <lo,  retarde  d'un  temps  sa  marche 
naturelle  sur  le  .«</,  tierce  de  sa  D. 

\u  renversement,  nous  aurons  une  septième  mineure  (7—) 
se  résolvant  sur  une  sixte  majeure  (0+)  selon  ce  qui  a  été  dit 
|mge  in. 
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Ainsi 


6+       1 


Ex.   73.   -^ 


-d- 


r. 


r 


ou 


-^ 


La  2+  peut  aussi  se  résoudre  sur  une  3+  ce  qui  donne  au 
renversement  une  7—  résolue  sur  une  6—  et  dans  ce  cas,  la 
note  retardée  représente  toujours  :  1°,  une  quinte  descendant 
sur  la  tonique  selon  sa  qualité  de  note  libre  et  toujours  pour 
cette  même  raison  qu'en  la  faisant  monter,  dans  le  cas  qui 
nous  occupe,  on  redoublerait  inutilement  une  tierce  à 
l'unisson;  au  renversement,  à  l'octave,  car  ne  l'oublions  pas, 
la  quinte  ne  peut  que  monter  sur  une  tierce  ou  descendre  sur 
la  Fond,  de  cette  tierce,  l'échangeant  avec  elle. 

retard      renv.odeD.    7—^^-6— 


Ex.  76.   : 


I 


X 


^ 


:J^^ 


2e  deg. 
ou  5  de  D.  descend,  sur  I 

2^)  une  3+  descendant  sur  une  quinte  ou  D.  Gomme  on 
on  le  voit,  il  s'agit  dans  le  i^''  cas  de  la  sus.  Tonique  ou  2^ 
degré,  quinte  de  D.,  descendant  sur  la  tonique,  selon  sa 
faculté  de  le  faire  pour  les  raisons  indiquées  dans  la  modul. 
à  la  S.-D.,  et  dans  le  2«  cas,  d'une  tierce  majeure  opérant  sa 
marche  normale  sur  la  quinte  du  Ton  oi^i  l'on  module,  ce 
qui  représente  la  modul.  à  la  D. 

C'est  donc  éternellement  notre  loi  unique  qui  préside  à 
tout  cela,  avec  ou  sans  retard,  peu  importe,  pourvu  qu'on 
s'en  rende  compte  et  sache  voir  en  toutes  ces  combinaisons 
variées  un  seul  et  même  principe  en  action. 

Voici  un  ex.  du  2^  cas,  de  2+  résolue  sur  une  3+. 


Ex.  77. 


renversement 


(3+  de  S.-D.) 
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La  2—  présentera  également  deux  cas^  suivant  qu'elle  est 
placée  sur  le  3"  ou  le  7*  degré  de  la  G. 

1°  Sur  le  3*  degré  ou  34-  de  Tonique,  la  note  retardée 
représentera  la  tierce  descendant  sur  la  quinte  de  D.,  selon 
son  rôle  dans  la  modul.  à  la  D.  11  est  de  toute  évidence  que 
nous  sommes  ici  dans  la  Tonique  et  marchons  à  la  0. 


-)—  _  •> — 


7  + 
Kenvcrs. 


6+ 


Ex.  78.  ^ 


III 


r 


4 


^- 


II  (5  de  D.) 


f 


2"  Dans  la  seconde,  comprise  entre  les  7®  et  8^'  degrés,  la  note 
inférieure  so  trouve  être  la  tierce  tritoniqiie  dont  nous  avons 
parlé  pages  G2  et  64.  Nous  avons  vu  comment  l'harmonisa- 
tion des  6«  et  7«  degrés  de  la  G.  ascendante  nécessite  Tinter 
vention  du  triton,  vu  que  ces  degrés  représentent  les  tierces 
harmoniques  de  S.-D.  et  de  D.  se  succédant  par  ton  entier 
ainsi  que  leurs  Fond.  La  D.,  en  qualité  de  quinte  de  T., 
peut  succéder  sans  inconvénient  à  la  S.-D.,  mais  il  n'en  est 
plus  de  même  des  tierces  harmoniques  de  ces  Fond.,  car  ici 
celle  do  D.  est  nécessairement  en  contact  avec  sa  Fond,  ce 
qui  exclut  le  rôle  de  quinte  de  cette  dernière,  laquelle  à  ce 
stade  de  la  G.,  est  une  véritable  Fond.,  et  ne  peut  revêtir 
aucun  autre  rôle. 

Il  en  est  de  même  dans  la  G.  descendante,  seulement, 
comme  nous  l'avons  fait  voir  page  6-4,  le  triton  abandonne 
ici  son  rôle,  puisque  du  7^  degré  on  passe  au  6«,  et,  dans  ce 
cas,  le  7«  degré  appuyé  ou  non  de  sa  Fond.,  la  1).,  n'est  plus 
qu'une  note  de  i)assage,  un  retard  du  G",  3-h  de  S.-D.  C'est 
pour  cette  raison  que  je  donne  aux  deux  tierces  de  S.-D.  et 
de  D.  la  dénomination  de  tierces  tritoniques  alors  que  dans  la 
marche  mélodique  régulière  de  la  G.+  celle  de  S.-D.  monte 
diatoniquemont  sur  celle  de  D.,  ou  vice-versa,  celle  de  D. 
descend  par  ton  sur  celle  de  S.-D. 


I 
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Il  s'agit  de  bien  se  pénétrer  de  cela,  nous  verrons  que  c'est 
indispensable  à  la  compréhension  réelle  des  accords  de  7% 


de  1^^  et  de  4^  degré. 


3—     Renvers.  7+    6+ 


Ex.  79. 


i 


-s*- 


tr- 


Vile  deg. 


^ 


Me  deg. 


3+  trilonique 

Il  est  évident  que  la  7+  pourrait  se  résoudre  sur  l'octave 
en  restituant  à  la  3+  du  sommet  son  rôle  propre,  mais  alors 
il  ne  s'agirait  plus  que  d'un  retard  de  la  sensible  marchant 
après  coup  à  la  Tonique,  et  l'efîet  tout  particulier  du  retard 
tritonique  serait  détruit.  Ainsi  : 


^ 


En  résumé,  la  note  dissonante  des  intervalles  de  9  et  7, 
n'est  pas  autre  chose  que  le  retard  de  la  marche  normale  et 
immanente  du  degré  de  la  G.  qu'elle  représente  soit  dans  la 
triade  de  D.,  soit  dans  celle  de  S.-D.  Cette  note  sera  :  soit  une 
tonale  allant  à  la  3+  de  sa  D.  (ex.  74),  ooit  une  quinte  des- 
cendant à  la  Tonique,  2^  degré  toujours  (ex.  76),  soit  une 
tierce  majeure  (3^  et  6^  degrés)  allant  à  la  quinte  de  D.  (ex. 
77-78),  soit  une  tierce  tritonique  (7^  degré  descendant  sur  le  6^). 

Nous  avons  dit  au  début  de  ce  chapitre,  que  dans  les  dis- 
sonances de  seconde,  la  note  prolongée  constituant  le  retard 
était  le  plus  souvent  l'inférieure.  Elle  pourra  être  la  supé- 
rieure lorsque  celle-ci  sera  une  tierce  harmonique,  à  cause 
de  la  tendance  de  cette  dernière  à  monter  sur  la  tonale  voi- 
sine. Nous  aurons  ainsi  une  seconde  résolue  par  en  haut,  ce 
qui  nous  donnera  au  renversement  une  septième  résolue  par 
en  bas. 


2+    3- 


Ex.  80. 


7-       6+ 


<>^ 


-J^ 


-X?— 


3+  sensible 
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Ici,  la  préparation  n'est  pas  le  retard,  puisqu'elle  reste  en 
place.  11  n'y  a,  à  vrai  dire,  aucun  retard,  mais  simplement 
rencontre  passagère  avec  la  sensible,  résultant  du  mouve- 
ment naturel  de  la  Tonique  sur  la  3+  de  D.,  et  sa  réciproque. 
L'on  pourrait  fort  bien  du  reste  constituer  un  retard. 

Ainsi  : 

E».  8..  1^ .U^:z^à--^ 


renvcrs. 

Ici,  le  retard  supérieur  dans  la  seconde,  inférieur  dans  la 
septième,  est  manifeste.  Nous  verrons  que  ces  retards-là 
jouent  aussi  leur  rùle  dans  la  résolution  logique  et  conforme 
à  la  nature  des  intervalles  composés  de  septième  de  quel- 
ques-uns des  degrés  de  la  G. 

Nous  trouverons  même  le  cas  d'un  relard  supérieur  de  la 
seconde,  inférieur  de  la  septième,  représentant  une  quinte 
montant  sur  une  tierce.  Il  s'agira  dans  ce  cas  de  la  sus  To- 
nique, ou  quinte  de  D.,  laquelle,  au  lieu  de  rester  en  place 
comme  nous  l'avons  vu,  ex.  74,  montera  sur  la  tierce  de  T., 
tandis  que  la  T.  elle-même  restera  en  place  au  lieu  de  des- 
cendre sur  la  tierce  de  sa  D. 

Voici  le  cas  : 

I  renvers.       7—^0— 


Ex. 


'**-^ 


-^9- 


-G^ 


WZSL 


Qiiinle'de  D.       ;{4-*  de  T. 


r^ 


^-y^ 1^- 


Résumons  tout  ce  qui  précède  dans  les  rapports  suivants, 
les  mômes  pour  les  retards  des  deux  sortes. 


a)  2—  résolue  sur  3-. 
h)  2-f        »  .)     3-. 

c]  2+        »  »     3-1- . 


au  Uenvcrsenient 
7-h  résolue  sur  (H- 
7—        D  »     (r-h 

7—        '«  )•     6~ 


Parlons  maintenant  de  la  seconde  augmentée  (2{Jou  2  5) 
et  de  son  renversement,  la  septième  diminuée  (?),  lesquels 
intervalles,  tout  en  étant  également  le  produit  d'un  retard, 
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sont  cependant  d'une  nature  différente.  Dans  la  seconde  aug- 
mentée en  effet,  l'intervalle  type  dont  la  septième  diminuée 
n'est  que  le  renversement,  l'augmentation  est  le  fait  de  l'alté- 
ration chromatique  de  la  note  supérieure,  transformée  ainsi 
en  tierce  sensible  (3+),  et  comme  telle,  obligée  de  monter  sur 
la  note  tonale  à  laquelle  elle  touche.  D'un  autre  côté,  comme 
dans  toute  seconde  augmentée,  la  note  inférieure  se  trouve  être 
une  note  tonale  ou  sensible  de  départ,  cette  dernière  peut,  ou 
rester  en  place,  ou  effectuer  son  mouvement  descendant  na- 
turel sur  le  degré  situé  un  demi-ton  immédiatement  au-des- 
sous ou  3+  de  D.  en  majeur,  ce  qui  est  en  même  temps  le  5^ 
degré  en  mineur,  si  nous  nous  souvenons  bien  de  la  consti- 
tution de  l'accord  mineur. 

Nous  aurons  donc  plusieurs  résolutions  possibles  suivant 
que  les  sensibles  opposées  limitant  l'intervalle  de  seconde 
augmentée  opèrent  leur  marche  d'une  manière  alternative 
ou  simultanée,  ou  que  seule  l'une  d'elles  opère  sa  résolution, 
l'autre  restant  en  place. 

Ex.  83. 

10  a)  2iJ-      .3+-  4.     b)  idem.        c)  2^-  4.  d)  2*j^.3-i-  e)  2J: 


3  + 


i 


^ 


:2^e^ 


* 


'^-^ 


-/5_ 


^^_«f. 


^ 


tonale  sens. 
2o  Renversement. 
a)  z^^     ^6-      5. 

J . 


b)  idem.        c)  :?■—  .t.  d)  z^        6—  e)  :^         ti— 


1 


-^-^ 


'fp 


:^-^r 


Ces  exemples  nous  font  voir  le  mécanisme  de  la  seconde 
augmentée.  En  a)  !«  la  dissonance  se  résout  sur  la  3+  d'abord 
et  passe  à  l'intervalle  de  quarte  juste  par  la  résolution  de  la 
note  altérée  dans  la  mesure  suivante.  En  6),  nous  avons  la 
même  suite  d'intervalles,  seulement  c'est  la  note  altérée  qui 
marche  la  première,  la  tonale  sensible  suivant.  En  r\  on 
passe  directement  à  la  quarte,  en  (/)  et  en  c)  à  la  3+  par  la 
marche  isolée  de  Tune  ou  l'autre  sensible  constitutive. 
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Au  renversement,  ex.  8.'^,  2"  nous  avons  exactement  les 
rapports  inverses,  les  mêmes  degrés  altérés  et  naturels,  sui- 
vant toujours  une  marche  identique,  où  qu'ils  se  trouvent 
placés  par  le  renversement.  Que  l'élève  voie  et  compare, 
s'exerçant  ainsi  à  produire  au  piano  et  sur  le  papier  des 
secondes  augmentées  résolues  de  toutes  façons,  avec  leurs 
renversements. 

Ainsi,  il  n'y  a  pas  que  le  triton  qui  soit  constitué  par  les 
sensibles  opposées,  mais  la  sixte  augmentée  et  les  secondes 
augmentées  participent  aux  mêmes  avantages,  avec  cette 
dilïérence  que  ces  dernières  opèrent  leur  résolution  non  pas 
sur  l'accord  majeur  du  1""  degré,  mais  sur  le  3«  degré 
mineur  relalif  direct. 

La  2j^  et  son  renversement  la  ?  sont  donc  des  organes 
modulateurs  mixtes,  donnant  l'entrée  dans  un  accord  mi- 
neur, la  2i  se  résolvant  sur  l'intervalle  de  quarte  juste  et 
la  ?  siif  (('lui  (le  (juintc.  A  'A  voix,  cette  quinte  devra  renfer- 
mer une  tierce  mineure  (D.)  et  la  quarte  juste  devra  se  com- 
pléter de  cette  même  D.,  laquelle  formera  avec  sa  base  une 
sixte  mineure  à  l'aigu  ou  une  tierce  majeure  au  grave.  Cette 
quarte  est  du  reste  inusitée  à  2  voix,  dans  le  style  sévère, 
n'étant  point  une  consonance  parfaite  comme  la  quinte  et  ne 
pouvant  jamais  être  considérée  comme  retai'd  d(^  la  tierce,  en 
tant  que  résolution  de  la  2^. 

Si  nous  considérons  l'ex.  83,  nous  verrons  que  dans  la 
seconde  augmentée  th  ré  jj  et  son  renversement  ré  jj  do,  le 
réjjf  est  sensible  de  retour  du  7'  degn''  en  tni,  tandis  que  le 
do  est  S.-I).  en  sol  majeur,  et  comme  telle,  descend  naturel- 
lement sur  le  si,  sa  tierce  majeure.  Ainsi,  d'un  ciMé  on  entre 
en  do  sur  la  2«  moitié  de  l'accord  de  Tonique,  et  de  l'autre  en 
sol,  sur  la  première  moitié  de  l'accord  de  D.,  constituant 
ainsi  l'accord  mineur  de  3"  degré,  et  établissant  une  dernière 
et  irréfutable  preuve  de  sa  nature  mixte,  en  faisant  un 
accord  intermédiaire  entre  les  triades  de  tonique  et  de  domi- 
nante. 


I 
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A  deux  voix,  nous  n'avons  que  la  quarte  ou  la  quinte,  et 
pour  avoir  la  tierce  mineure  (5)  qui  manque,  il  suffit  de 
doubler  la  sensible  de  retour  à  la  tierce  mineure  supérieure 
ou  à  la  sixte  majeure  inférieure. 

A  quatre,  nous  aurons  l'accord  complet  de  septième  dimi- 
nuée, que  nous  sommes  maintenant  à  même  de  comprendre 
et  dont  nous  allons  aborder  l'étude  approfondie.  Nous  ferons 
d'abord  suivre  quelques  exemples  illustrant  ce  qui  précède. 


Ex.  84 


b)  Renversement. 


i=3 


-s»- 


? 


Dans  ces  exemples,  le  /aJJ  représente  le  redoublement  à  la 
3—  supérieure  ou  à  la  6+  inférieure  de  la  seconde  augmentée 
devenant  au  renversement  base  de  la  ?.  L'accord  complet 
de  ?  sera  : 
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CflAPITIlE  VII 

De  l'Intervalle  composé 

de  septi«'»ine  diminuée  (:t)  el  de  ses  dérivés; 

l'accord  de  neuvième  mineure 

et  l'accord  de  septième  de  dominante 

du  in(><le  mineur. 


Qu'est-ce  donc  (\uv  l'accord  intervalle  composé  de  ?  au 
point  de  vue  physiologique?  Si  nous  avons  bien  compris 
l'intervalle  simple  de  ?,  renversement  de  la  li  J,  il  nous  sera 
aisé  de  le  démontrer.  Pour  cela,  nous  reviendrons  à  l'accord 

de  7  de   D.  (7.  )   dont    nous  connaissons  déjà  la  structure 

intime. 

Tout  intervalle  augmenté  ou  diminué,  avons-nous  claire- 
ment établi,  est  le  résultat  d'une  altération  chromatique, 
transformant  une  note  tonale  en  tierce  harmonique  lou  l'in- 
verse une  tierce  harmonique  en  note  tonale),  et  c'est  pour 
cela  que  dans  la  seconde  augmentée  et  son  renversement  les 
deux  notes  limitant  l'intervalle  se  trouvent  être  des  sensibles 
opposées,  l'une  d'elles  étant  déjà,  avant  l'altération,  une  note 
tonale.  Tout  ceci  vient  d'être  tiailé  explicitement,  et  nous 
allons  l'appliquer  à  l'accord  de  sept  de  D.,  jxirce  que  c'est  le 
plus  propre  à  se  transformer  logiquement  et  aisément  en  ? 
devenant  ainsi  le  lien  entre  la  toni(ïue  et  le  6»  degré  mineur. 

Reprenons  donc  ledit  accord,  suftîsainment  expliqué  pages 
70  et  suivantes,  et  par  l'apposition  d'un  5  ou  d'un  5,  suivant 
l'armure  à  la  clef,  transformons-en  la  Fond,  en  tierce  harmo- 
nique. Qu'arrivera-t-il?  Nous  aurons  ainsi  constitué  Tinler- 
valle  composé  de  ?,  de  nature  mixte,  comme  nous  allons  le 
voir,  et  propre  à  moduler  dans  l'accord  mineur  mixte  du  6* 
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degré  (relatif  direct  du  4«  ou  S.-D.).  En  effet,  cet  accord  de 
septième  diminuée  conserve  intactes  les  3  notes  supérieures 
de  l'accord  de  sept,  de  D.,  mais  la  Fond,  en  a  été  transfor- 
mée en  tierce  harmonique,  et  comme  telle  doit  monter  d'un 
demi-ton  sur  le  6^  degré. 

Les  3  notes  supérieures  marchent  selon  leur  rôle  propre^ 
lequel  n'a  nullement  été  changé  par  l'altération  de  la  Fond., 
car  du  moment  que  l'on  module  dans  un  accord  mineur,  on 
ne  peut  aborder  la  tierce  majeure  de  ce  dernier,  où  qu'elle 
se  trouve,  sans  passer  par  l'accord  de  quinte  diminuée  du  7» 
degré,  accord  représenté  exactement  par  les  tierce,  quinte  et 
septième  de  l'accord  de  7^  de  D.,  demeurées  intactes  dans 
leurs  fonctions,  car  cette  tierce  majeure  sera  toujours  celle 
de  tonique,  et  simultanément  avec  cette  marche,  la  Fond., 
transformée  en  sensible,  montera  d'un  demi-ton  sur  le  6« 
degré,  3+  de  S.-D.  Cette  tierce  harmonique  emprunte  ici, 
comme  nous  le  savons,  le  rôle  d'une  tonique  mineure,  ce  qui 
explique  la  tendance  de  l'aborder  par  voie  chromatique; 
cependant  rien  n'empêche  de  restituer  à  cette  tierce,  ainsi 
que  nous  l'avons  déjà  fait  voir,  son  caractère  propre  en  mo- 
dulant ensuite  à  l'accord  mineur  de  D. 

Mozart  même  l'aborde  souvent  par  voie  diatonique,  ce  qui 
ne  pourrait  jamais  se  faire  pour  une  Fond,  réelle. 

Les  exemples  suivant  vont  faire  voir  clairement  tout  ce  qui 
précède. 


Ex.  8o. 


Nous  voyons  en  a)  l'altération  de  la  D.,  Fond,  de  l'accord 
de  7e  de  même  nom.  Le  sol!^  est  en  réalité  la  tierce  harmo- 
nique de  7ni,  et  la  3+  supérieure  de  Vaccord  m\)\cuv  de  réso- 
lution est  amenée  par  l'accord  de  b  si-ré-fa,  du  7«  degré  du 
ton  qu'elle  représente. 

En  c),  nous  avons  restitué  à  cette  tierce  harmonique  base 
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son   rùle  propre,  en  modul.  à  l'accord  mineur  de  D.,  en  la 
mineur  :  soit  mi  mineur.  Autre  exemple  analogue. 

a)  I        h)   ruod.  à  la  D— , 

Ainsi,  rien  n'est  plus  clair,  l'accord  de  ?  est  donc  un 
accord  mixte  modulant  dans  l'accord  mineur  mixte  du  ii' 
degré,  et  composé  de  l'accord  diminué  de  7®  degré  de  To- 
nique, avec  note  sensible  redoublée  à  la  3— grave  (au  renver- 
sement à  la  6+  supérieure).  C'est  un  accord  de  7. de  I).  avec 
altération  chromatique  ascendante  de  la  Fond.,  faisant  de 
cette  dernière  une  tierce  sensible.  Celte  tierce  sensible  n'est 
autre  que  la  sensible  de  l'accord  mineur  où  l'on  va,  car, 
réintégrant  d'un  côté  l'accord  de  tonique  en  sa  moitié  infé- 
rieure, et  allant  de  l'autre  à  la  moitié  supérieure  (3  et  5)  de 
l'accord  do  S.-D.,  il  nous  faut  à  la  fois  ( ex.  85)  la  sensible  de />o 
et  celle  de  la  tierce  hanse  /</,  à  savoir  si  et  so/J^,  et  lex.  8())  la 
sensible  de  mi\fel  celle  la  tierce  basse  do,  également  tierce 
de  S.-D.  en  mi\f. 

L'accord  mineur  de  ^/o,  />n'{?,  sol  est  celui  du  (^' degré  en 
mi\f^  au  même  titre  que  celui  de  /a,  do,  mi,  en  do  majeur. 

L'expression  tierce  basse  ou  tierce  tonale  désigne  la  tierce 
harmonique  fait  basse  d'un  accord  mineur  et  empruntant  le 
rôle  d'une  tonale. 

Remarquons  en  outre  que  l'accord  de  ?  n'a  pas  de  Fond, 
au  sens  propre  du  mot,  puisque  cette  dernière  est  en  réalité 
u\w  tierce  harinoniquo. 

Son  chiffrage  physiologique  serait  le  suivant  :  Jj^ 

3+  (I) 

Nous  nous  contenterons  cependant  du  chilTrage  adopté  jus- 
qu'à présent,  nous  souvenant  que  nous  avons  à  la  Hasse  une 
tierce  sensible,  à  la  3—  une  seconde  tierce  harmonique,  à 
la  .V  une  quinte  juste  (celle  do  la  D.  avant  l'altôi-ation  >  et  à  la 
7''  uno  S.-I).  ou  sens,  de  dép. 
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Ainsi 


5  de  D 


S.  D.     3+ 


Ex.  87.    I 


D 


3+        Dom.  (le  lace.  min.  de  G*"  degr. 


Ce  dernier  exemple  nous  fait  voir  l'interv.  composé  de 
septième  diminuée  sous  son  véritable  aspect  physiologique. 
Quelques  mots  encore  sur  ce  remarquable  accord.  Dans  l'ex. 
85  en  h)  nous  avons  fait  descendre  la  quinte  ré  sur  la  Tonique 
Dom.  placée  au  centre  de  l'ace,  de  résolution  pour  éviter  les 
deux  quintes  parallèles  dont  la  première  diminuée,  sol^-ré 
et  la-mi, 

à  savoir:  mieux 


Ex.  88.    : 


^^ 


bien  que  cette  successsion  n'ait  rien  d'illogique  en  soit  et  ne 
soit  nullement  fautive.  Bach  l'emploie  fréquemment,  et  la 
défense  de  beaucoup  de  théoriciens  à  l'égard  de  cette  succes- 
sion, autorisée  selon  eux  dans  le  seul  cas  où  la  quinte 
diminuée  suit  la  juste,  n'est  aucunement  justifiée.  Toutefois 
je  conviendrai  qu'il  y  a  quelque  avantage  à  l'éviter,  profitant 
en  cela  de  la  faculté  de  descendre  de  la  quinte,  alors  que 
cette  marche  n'entraîne  pas  d'octaves  cachées.  Voir  p.  82,  oii 
nous  avons  traité  explicitement  de  cette  question. 

Autre  remarque  importante  :  L'accord  de  ?  a  également 
la  faculté  de  moduler  au  6«  degré  majeur.  Toutefois  c'est  là 
une  cadence  détournée,  d'emprunt  dirai-je,  bien  que  très 
intéressante.  Qu'arrive-t-il  dans  ce  cas-là?  Si  l'on  module  au 
6e  degré  majeur,  l'altération  de  la  Fond,  de  7  de  D.  a  pour 
effet  de  changer  en  même  temps  le  rôle  des  tierce  et  quinte, 
la  septième  seule  conservant  sa  fonction  de  sens,  de  dép. 
qu'elle  avait  avant  et  demeurant  intacte.  Ceci  s'explique 
aisément  par  le  fait  que  dans  l'accord  majeur,  la  tierce  infé- 
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rieure  étant  la  majeure,  il  faut,  pour  en  piendre  possession, 
raccord  de  ô  du  7<^  degré  correspondant,  de  nnême  façon  que 
l'abord  de  la  tierce  majeure  supérieure  de  l'accord  mineur 
le  nécessite.  Nous  avons  ici  l'inverse  de  ce  que  nous  avons 
aux  exemples  85-86.  Dans  ces  derniers,  les  3  notes  supé- 
rieures conservent  leur  rôle  physiologique  et  seule  la  basse 
en  change,  et  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  les  3  notes  graves 
changent  de  rôle,  la  septième  ou  supérieure  gardant  seule  le 
sien. 

Cela  tient  donc  au  déplacement  de  la  tierce  majeure  de 
l'accord  de  résolution  pour  l'établissement  de  laquelle  l'inter- 
vention de  -&  ou  son  renversement  est  toujours  nécessaire,  la 
note  supplémentaire  :  soit  la  tierce  harmonique  tenant  lieu 
de  Base  à  l'accord  mineur,  soit  la  quinte  de  l'accord  majeur» 
n'ayant  besoin  que  d'une  sensible  isolée  pour  l'introduire. 

Dans  l'accord  de  septième  diminuée,  la  quinte  diminuée  du 
7'"  degré  se  trouve  complétée  de  la  quinte  de  D.,  ce  qui  cons- 
titue, comme   nous  le  savons,  l'accord  diminué  du  7«  degré. 

Voici  un  exemple  des  considérations  qui  précèdent: 

D.   :;    s.  I).    s. 


:x.  8').  ^-■^■ll^^flgE 


T     "l-f-       alli ration     6*' degré. 

Nous  le  voyons,  en  modulant  au  (>«'  degré  majeur,  par 
l'altération  chromatique  de  l'accord  de  septième  de  D.,  les 
trois  notes  inféiieures  changent  instantanément  de  rôle,  de 
façon  à  rétablir  les  rapports  concordants  avec  la  tierce  ma- 
jeure de  résolution.  .Ainsi  : 

<n  La  Fond,  devient  tierce  sensible. 

h)  La  tierce  prend  le  rôle  de  (piinte(ici  toujours  montante). 

(')  La  quinte  devient  sensible  de  dépari  ou  tonale  sensible. 

'/•  La  septième  garde  son  rôle  de  S.-D.  ou  tonale  sensible. 

Nous  avons  donc  dans  cet  accord  deux  sensibles  de  dép.  à 
distance  de  tierce  mineure,  occupant   les  deux  parties  supé- 
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Heures,  tandis  que  dans  l'ex.  85  nous  avions  deux  sens,  de 
retour  (tierces  sensibles)  occupant  les  parties  graves,  et  nous 
comprenons  ici  l'importance  des  tierces  majeures  auxquelles 
tout  se  rapporte  dans  la  modulation,  puisqu'elles  néces- 
sitent deux  et  trois  parties  pour  être  amenées,  parties  repré- 
sentant éternellement  l'accord  diminué,  complet  ou  non,  du 
7^  degré  du  ton  qu'elles  indiquent,  tandis  que  la  seule  dou- 
blure d'une  sens,  de  départ  ou  de  retour  suffit  pour  amener 
la  note  harmonique  complémentaire. 

Du  reste  l'accord  que  nous  venons  de  traiter  n'est  pas 
autre  chose  qu'un  accord  de  neuvième  mineure  de  Domi- 
nante, sans  la  Fondamentale.  Du  moment  que  la  septième, 
toujours  une  sensible  de  départ  se  trouve  doublée  à  la  tierce 
mineure  supérieure,  on  peut  se  passer  de  cette  Fond.,  la- 
quelle dans  l'ace,  de  résolution,  ne  servirait  qu'à  doubler 
une  note  essentielle  déjà  établie. 

A  5  voix,  rien  n'empêche  de  la  rétablir. 

Ainsi  :  5 

90     :^        9-       3— 


Ex.  90.    3 


Fond.      D.  en  mineur.     VI^  deg. 
3+  de  T. 


Cela  complète  ce  que  j'ai  dit  page  72  sur  l'accord  de  neu- 
vième majeure,  par  rapport  à  l'accord  de  septième  de  D. 

Dans  la  résolution  de  l'accord  de  ?  sur  le  6«  degré  majeur, 
la  quinte  doit,  selon  sa  marche  logigue,  monter  sur  la  tierce. 
En  la  faisant  descendre,  nous  aurions  de  nouveau  la  succes- 
sion de  deux  quintes  parallèles,  dont  la  première  diminuée, 
que  nous  avons  préféré  éviter  dans  l'ex.  88. 

Ainsi  I  mieux  vaut  donc 


Ex.  91 


5  descend. 
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Ainsi  dans  l'accord  de  ?  modulant  au  6«  degré  majeur,  les 
rapports  physiologiques  des  voix  constituantes  sont  exacte- 
ment et  en  tous  points  l'inverse  de  ceux  qui  caractérisent 
l'accord  de  ?  modulant  au  fie  degré  mineur.  Ajoutons  que 
cette  dernière  cadence  est  la  plus  logique  et  la  plus  conforme 
à  la  nature,  la  première,  celle  qui  marche  au  6^  degré  ma- 
jeur, étant  artificielle,  détournée  par  voix  de  substitution, 
bien  que  très  remarquable  et  propre  à  jeter  un  jour  toujours 
plus  lumineux  sur  les  merveilleux  rapports  qui  lient  fonda- 
mentales et  harmoniques  quels  que  soient  les  changements 
artificiels  que  l'on  apporte  à  l'un  d'eux,  notre  loi  immuable 
fonctionnant  toujours  de  même  dans  n'importe  quelle  com- 
binaison et  s'établissant  toujours  plus  impérieuse,  plus  iné- 
vitable, à  chaque  nouveau  groupement  de  sons. 

J'ai  dit  au  début  de  ce  chapitre  que  tout  intervalle  aug- 
menté ou  diminué  était  le  résultat  d'une  altération  chro- 
matique, transformant  une  note  Tonale  en  tierce  iiannoniqiie 
(ou  l'inverse;  une  tierce  harm.  en  note  tonaleV 

Il  est  de  toute  évidence,  si  l'on  a  bien  compris  tout  ce  qui 
précède  que  le  seul  cas  légitime  et  naturel  est  celui  que 
nous  venons  d'étudier  aussi  à  fond  que  posible. 

L'inverse,  assez  souvent  employé,  n'est  au  fond  qu'une 
restitution,  et  cette  restitution  une  fois  effectuée,  nous  ramène 
au  seul  cas  vrai  et  légitime.  Prenons  par  exemple  l'accord  de 
sept,  (lu  septième  degré  en  majeur,  et  en  transformant  la 
tierce  harmonique  du  sommet  en  tonale  sensible,  recons- 
tituons un  accord  de  ?  du  l"-'  degré  en  mineur. 


^_kL 


Il  est  clair  que  ce  la?  n'est  pas  autre  chose  que  la  S.-D.  du 
ton  de  />}»■?,  et  qu'en  faisant  cette  altération  descendante, 
cette  restitution,  le  si  de  la  Hase  n'est  plus  le  7<^  degré  de  Do, 
mais  la  Dom.  altérée  du  ton  de  mi  7,  lequel  sera  représenté  par 
la  tirrrr  inajonre  supériinire  de  l'accord  mineur  de  résolution. 


Ainsi 
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3+  6*'  sens. 

■  1      !•■'.      L     I 


Ex.  92.    fc  a t-gg 


P 


sens,  en  Do.  D.  altér. 

en  mi  2 


Nous  sommes  donc  revenus  de  quelques  triades  en  arrière 
par  restitution,  faisant  sans  s'en  douter  une  quinte  aug- 
mentée d'une  sensible  {si,  sj^,  5ij  de  mik)  et  restituant  à  une 
tonale  transformée  précédemment  en  tierce  sensible,  son  rôle 
primitif.  11  n'y  a  pas  à  en  douter,  les  choses  se  passent  bien 
ainsi,  et  une  fois  cette  opération  inverse  effectuée,  nous  ren- 
trons dans  la  nature,  ne  faisant  plus  autre  chose  qu'une 
modulation  au  6^  degré  mineur.  Nous  aurons  du  reste  l'occa- 
sion d'y  revenir. 

De  l'accord  de  Septième  de  Dominante  du  mode  mineur. 

Le  moment  est  venu  d'expliquer  ce  eue  j'ai  dit  page  91, 
relativement  au  triton  ou  son  renversement,  la  quinte  dimi- 
nuée se  résolvant  sur  le  \^^  degré  en  mineur,  ce  qui  en 
apparence,  force  la  S.-D.  ou  sens,  de  départ  à  descendre 
d'un  ton  entier.  J'ai  dit  qu'il  s'agissait  là  d'une  quinte  des- 
cendante, en  dépit  de  l'apparence,  et  non  plus  d'une  quarte 
(S.-D.)  ;  et  maintenant  que  nous  connaissons  à  fond  la  nature 
de  l'accord  de  septième  diminuée,  il  nous  sera  facile  de  faire 
voir  ce  que  nous  avons  avancé. 

Pour  arriver  plus  aisément  à  ce  but,  nous  allons  constituer 
l'accord  du  1"  degré  en  Ut  mineur,  selon  les  principes  logiques 
que  nous  avons  exposés  dans  ce  chapitre,  et  une  fois  cet 
accord  établi,  nous  supprimerons  la  septième  sens,  demeurée 
intacte  à  l'aigu  pour  la  remplacer  au  grave  par  la  Fond,  réelle 
de  la  Basse  altérée. 


Ainsi  : 


a)     S.D. 


Ex.  y.T 


â= 


pai^^ 
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^) 


3+ 


idè^ 


^^^- 


:{+ 


V       i 

(F)     alliral. 


VI     3+ 


I 
V .  lie  la  Ir»"  tiercf 


Si  nous  avons  bien  coniijris,  nous  verrons  d'emblée  que 
raccord  a)  ci-dessus,  n'est  autre  que  Taccord  de  7«  de  D.  en 
mi\i  majeur,  (siky  ré,  fa,  la  1?)  avec  altération  de  la  Fond.  si\i 
en  si:},  tierce  majeure  de  sol,  atin  d'aborder  le  6«  degré 
mineur,  ici  Ut  mineur,  considéré  comme  l*^""  degré  du  mode 
mineur. 

Nous  avons  donc  dans  cet  accord  :  deux  tierces  aux  parties 
graves,  selon  que  nous  l'avons  déjà  fait  voir,  puis  une  quinte 
et  une  septième  (tonale  sensible),  les  trois  notes  supérieures 
<onstituant  l'accord  du  1^  degré  en  miti  nécessaire  pour 
aborder  la  tierce  majeure  ini2-sol,  laquelle  joue  toujours, 
comme  nous  l'avons  fait  remarquer  déjà,  un  rùle  prépon- 
dérant dans  la  modulation.  Or,  si  en  h)  du  dernier  exemple, 
nous  supprimons  la  septième  sensible  ia  i2(S.-D.  en  mi  iz)  et  la 
remplaçons  à  la  base  par  sol  dominante  d'Ut  majeur  et  Fond, 
de  la  tierce  inférieure  si  c^  nécessaire  pour  conduire  à  la 
tonique  de  l'accord  mineur  mixte  de  résolution,  nous  aurons 
constitué  l'accord  de  septième  de  Dominante  propre  à  mo- 
duler en  mineur,  d'apparence  tout  à  fait  semblable  à  celui 
d'une  Tonalité  majeure,  mais  combien  dilTérent  au  point  de 
vue  physiologique?  Au  lieu  d'une  basse,  tierce  sensible, 
quinte  et  S.-D.  à  l'aigu,  nous  avons  :  une  Fond.,  deux 
tierces  sensibles  au  centre  et  une  quinte  à  laigu,  ici 
descendante,  et  c'est  là  une  nouvelle  et  éclatante  preuve  de 
l'imité  de  la  Uni  harmonique,  toujours  la  même  dans  les  cas 
vn  apparence  les  plus  contradictoires,  car  il  était  facile  de 
s'imaginer  une  quarte  ou  sens,  de  départ  descendant  d'un 
ton,  contrairement  à  son  rôle  physiologique,  vu  l'identité  des 
<ieux  accords  de  septième  de  I).  sur  le  j^apier.  Nous  l'avons 
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vu  et  compris  maintenant,  cette  septième,  dans  le  cas  présent, 
n'est  qu'une  quinte  et  tout  rentre  dans  l'ordre.  Il  fallait  seu- 
lement le  faire  voir  pour  que  la  vérité  se  manifeste  pleine  et 
entière,  dissipant  tout  doute  à  ce  sujet.  Nous  désignerons 
cette  septième  sous  le  nom  de  septième-quinte,  celle  de  D.  en 
majeur  étant  une  septième-quarte. 

Voici  un  exemple,  avec  chiffrage  physiologique,  résumant 
Août  ce  que  je  viens  de  dire. 

a)  ?(4)   Ji       b)     n 

V  (ton)         3+     .V+     F{i) 

C'est  donc  évident  :  par  la  suppression  en  b)  de  la  sens,  de 
départ  la  12  et  son  remplacement  au  grave  par  la  Fond,  de  la 
tierce  basse  de  l'accord,  les  deux  tierces  formant  la  partie 
inférieure  de  l'accord  de  ?  en  a)  se  sont  déplacées,  occupant 
le  milieu  du  nouvel  accord,  la  quinte  du  premier  se  trouvant 
à  l'aigu  du  dernier,  lequel  se  trouve  privé  de  tonale  sensible 
(S.-D.) 

On  peut  la  rétablir  si  l'on  veut,  ce  qui  nous  donnera  un 
accord  de  neuvième  mineure  à  cinq  parties,  à  savoir  :  une 
Fond.,  deux  tierces  sensibles,  une  quinte  et  une  tonale  sen- 
sible, le  tout  marchant  sur  le  même  accord  du  6^  degré  mi- 
neur, empruntant  le  rôle  d'un  l^^  degré  dans  le  mode  mineur 
servant  de  tonalité  à  une  œuvre  musicale.  Cet  accord  de 
neuvième  mineure  est  du  reste  le  même  dont  nous  avons 
parlé  déjà  dans  ce  chapitre,  page  109,  et  sur  lequel  il  est 
inutile  de  revenir.  En  le  faisant  intervenir  de  nouveau,  j'ai 
voulu  appuyer  les  considérations  qui  précèdent  et  le  faire 
voir  dans  la  pleine  lumière  physiologique. 

9.       7-     9- 


'^-  ''•  Jfe^llîl: 
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Cet  exemple  est  le  complément  de  l'exemple  90,  nous 
montrant  cet  accord  de  9«  à  un  point  de  vue  dilTérent.  On  le 
connaîtra  maintenant  dans  son  essence  et  sous  toutes  ses 
faces. 

Il  est  une  autre  façon  encore  plus  simple  de  démontrer  la 
septième  quinte.  Puisque,  ainsi  que  je  Tai  exprimé  plus  haut, 
toute  tierce  majeure  est  invariablement  amenée  par  l'accord 
diminué  du  7«  degré,  composé  comme  chacun  le  sait,  des 
tierce,  quinte  et  7«  de  Dominante,  il  sera  de  toute  évidence 
que  la  quinte  du  milieu  restera  une  quinte  partout  où  se 
trouvera  cet  accord  de  7«  degré. 

Dans  l'exemple  93,  il  s'agit  de  la  tierce  majeure  mib-sol, 
amenée  par  l'accord  diminué  du  7«^  degré  en  mi  t,  lequel 
n'est  autre  que  ré,  fa,  lafe,  tierce,  quinte  et  7®  de  D.  en  mit?, 
c'est-à-dire  de  .si'l?.  Notre  fa  est  donc  et  ne  peut  être  qu'une 
quinte.  Du  reste,  si  l'on  se  souvient  que  tout  accord  min.  se 
compose  d'une  tonale  comprise  entre  deux  tierces  harni.. 
toute  note  descendant  d'un  ton  sur  cette  note  tonale  ne  peut 
que  représenter  un  second  degré,  et  nous  l'avons  vu,  dans 
toute  gamme  le  second  degré  est  quinte  de  Dominante. 

En  voulant  faire  obstinément  de  cette  septième  quinte  une 
septième  de  D.,  toujours  une  quarte  descendant  sur  la  tierce 
harmonique  située  un  demi-ton  au-dessous  d'elle,  on  commet 
l'absurdité  de  vouloir  faire  descendre  une  S.-D.,  ou  quarte 
conjointement  sur  un  premier  degré.  Qu'on  y  réfléchisse. 

Ainsi,  tous  les  accords  de  septième  de  D.  d'un  ton  mineur 
dérivent  de  la  Fond,  centrale  ou  tierce  mineure  dont  ils 
prennent  l'armure,  cette  tierce  mineure  étant  toujours  comme 
nous  l'avons  suffisamment  dcinontré,  une  note  tonale, quinte 
de  Tonique  et  Fond,  de  la  tierce  supérieure  formant  la 
quinte  de  l'accord  min.  mixte  à  l'état  fondamental. 

Ht'.ni(H'(]iic  i}n}}orta)itr  : 

Au  deuxième  renversement  de  l'accord  de  7*  de  D.  mixte 
(c'est  ainsi  que  nous  appellerons  l'accord  de  7«de  D.  du  mode 
mineur),  nous  avons  la  quinte  à  la  basse,  et  si  nous  nous  sou- 
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venons  de  ce  que  nous  avons  dit  pages  105  et  106  relative- 
ment à  cette  quinte  apparente,  laquelle  se  trouve  être  en 
réalité  une  tierce  sensible,  nous  serons  surpris  de  la  voir 
descendre  d'un  ton  sur  la  Tonique  min.  à  la  façon  d'une 
quinte  réelle,  comme  s'il  s'agissait  de  l'accord  de  7«  de  D.  en 
majeur. 

Quelle  contradiction  !  Une  tierce  sensible  descendant  d'un 
ton  dans  la  modulation  à  la  S.-D.?  Voilà  qui  paraît  anéantir 
tout  ce  que  j'ai  exposé  jusqu'à  présent,  et  cependant  en  y  re- 
gardant de  près,  la  contradiction  n'est  qu'apparente,  ainsi  que 
nous  le  ferons  voir  tout-à-l'heure,  nous  trouvant  en  face  d'un 
cas  spécial  ne  se  présentant  que  lorsque  cette  tierce-quinte 
fait  partie  d'un  accord  de  7^  de  D.  mixte. 

Donnons  d'abord  un  exemple. 

(chiffrage  physiolog"ique) 


Ex. 


3+       F         3+         Ton.  min. 

Cet  exemple  nous  fait  voir  la  deuxième  tierce  de  l'accord 
Fond,  a)  devenue  base  du  deuxième  renv  de  cet  accord  en  h) 
et  descendant  sur  la  Tonique  mineure  en  c)  à  la  façon  d'une 
quinte.  Y  a-t-il  là  une  exception  à  notre  loi  ou  une  erreur 
flagrante?  nullement,  et  la  raison  pour  laquelle  cette  marche 
anormale  est  peu  sensible,  se  trouve  dans  le  fait  que  cette 
tierce  sensible  se  trouvant  former  avec  la  Fond,  de  l'accord 
et  la  première  tierce  un  accord  parfait  majeur,  acquiert  le 
droit  d'une  quinte  réelle  et  se  confond  avec  la  véritable  quinte 
de  Dom.  Ainsi,  dans  l'accord  qui  nous  occupe,  elle  est  à  la 
fois  tierce  majeure  du  silz  altéré  et  quinte  de  sol,  ce  qui  lui 
donne  la  faculté  de  prendre  à  volonté  le  rôle  d'une  tierce  en 
montant  ou  d'une  quinte  en  descendant  seulement,  ce  qui  la 
distingue  d'une  quinte  réelle,  laquelle  ne  peut  monter  que 
d'un  ton  entier,  jamais  d'un  demi-ton,  comme  c'est  le  cas 
pour  la  tierce  en  question,  et  que  nous  désignerons  sous  le 
nom  de  tierce-quinte. 
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Sa  contre-partie  serait  la  quinte-tierce  dont  nous  avons 
parlé  p.  80,  à  propos  de  la  modul.  d'un  accord  parfait  maj. 
à  celui  de  S.-D.  mineur.  Le  cas  nous  montre  en  effet  une 
quinte  juste  réelle,  montant  d'un  demi -ton  sur  la  tonale 
centrale  de  l'accord  mineur  où  l'on  va. 

Ainsi  : 

5(3+) 


i^^ 


La  (juinte-tierce  s'explique  tout  naturellement  par  le  fait  de 
l'altération  du  l""  degré  du  mode  mineur,  ce  qui  a  pour  ré- 
sultat de  lui  donner  un  accord  majeur  de  Dom.,  alors  qu'il 
devrait  être  naturellement  mineur.  Or  si  nous  examinons  d»» 
près  cet  accord  majeur  de  D.  en  mineur,  nous  verrons  qu'il 
est  constitué  par  les  tierce  majeure,  quinte  altérée  et  sensible 
(1*  degré)  du  mode  majeur  où  module  d'abord  la  gamme 
mineure  pour  rentrer  dans  le  ton  mixte  de  début,  appartenant 
de  moitié  à  la  Tonique  mère  et  à  la  Dom.,  et  cette  sensible  et 
quinte  augmentée  représentent  toutes  deux  les  altérations 
des  2«  et  l''  degrés,  nécessaires  pour  entrer  dans  le  ton 
de  la  quinte  et  réintégrer  le  ton  mineur  initial.  La  quinte- 
tierce  est  donc  engendrée  par  notre  gamme  mineure  har- 
monique et,  concurremment  avec  le  second  degré  transforme 
en  sensible  de  Dom.  de  la  Tonique  mère,  amène  l'accord 
mineur  mixte  et  l'affirme,  conformément  à  sa  structure. 

L'exemple  suivant  va  nous  le  montrer. 

i'  deg.  allért'.  .5^  de  D.  i»'  dcg. 


ik=5êi 


É^i^fe=^ 


F.  T.  de  D.     3-f-  de  D.  7*  dcg.  altéré, 

où  l'on  va. 

Nous  le  voyons:  le  si  î3,  2«  degré  altéré  est  sens,  de  la  D. 
u(  (de  la  Fond,  fa)  où  l'on  module  Le  7«  degré  sol  ^  est  en 
même  temps  quinte  augmentée  de  Dom.  et  sens,  de  la  tierce 
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harm.  basse,  ta.  Les  deux  altérations  si  ^  et  sol^  sont  donc 
les  deux  sensibles  indispensables  pour  prendre  possession  de 
l'accord  min.  mixte  dont  la  tierce  harmonique  de  Basse  est 
abordée  à  la  façon  d'une  tonique  mineure,  sans  que  pour 
cela  la  tonale  réelle  centrale  (D.)  soit  privée  de  la  sienne. 

Voilà  donc  qui  est  clair  et  d'une  importance  capitale  pour 
l'intelligence  complète  des  phénomènes  harmoniques. 

Il  n'y  a  donc,  soit  pour  la  tierce-quinte  de  l'accord  de  sep- 
tième de  D.  mixte,  soit  pour  la  quinte-tierce,  sa  réciproque, 
ni  erreur  ni  contradiction,  mais  au  contraire  importante 
confirmation. 

Pour  ce  qui  est  de  la  tierce-quinte,  rien  n'empêche  de  la 
traiter  en  tierce  pure.  Ainsi  : 

o        ;î+    3+         .3+ 


Ex.   98. 


I  3+ 

2^  renvers.  résolu 
avec  tierce  montant  logiquement. 

Nous  donnerons  à  la  fin  de  l'étude  physiologique  des  in- 
tervalles composés  de  septième  un  tableau  de  tous  les  ren- 
versements dans  les  positions  large  et  serrée.  Qu'il  nous 
suffise  de  dire  pour  le  moment,  que  la  marche  des  différentes 
parties  constituantes  est  éternellement  la  même,  où  qu'elles 
se  trouvent  transposées.  Il  suffira  donc  d'indiquer  le  moyen 
de  reconnaître  d'emblée  la  place  de  la  Fond.,  les  autres  in- 
tervalles se  trouvant  très  vite,  puisqu'ils  vont  toujours  dans 
l'ordre  de  3%  5«  et  7^.  Ainsi,  si  l'on  a  le  rc,  comme  Fond,  on 
cherchera  les  notes  /'a,  la,  do,  et  suivant  l'armure  à  la  clef,  le 
chiffrage  et  le  degré  de  la  gamme  représenté  par  la  Fond,  on 
saura  tout  de  suite  à  quel  accord  on  a  affaire,  et  comment  en 
faire  marcher  les  parties. 

L'accord  de  ?  que  nous  avons  étudié  aussi  à  fond  que  pos- 
sible, sera  le  plus  souvent  placé  sur  le  7^  degré  altéré  de  la 
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gamrrje  mineure,  suit  directement,  soit  indirectement,  le  plus 
souvent  comme  nous  l'avons  vu,  par  altéi'ation  de  la  Fond, 
de  l'accord  de  7®  de  D.,  laquelle  est  transformée  ainsi  en 
7«  degré  de  la  gamme  mineure.  Dans  les  cadences  détournées, 
le  chiffrage  indique  toujours  l'intention  du  compositeur  ou 
du  maître,  et  ces  dernières  sont  nombreuses  et  variées  dans 
l'accord  de  ?  diminuée,  à  cause  du  groupement  d'intervalles 
d'un  ton  et  demi  «jui  !<■  com|)osent. 

Cette  particularité  permet  de  considérer  les  3»',  ^  et  ?  de 
cet  accord  tour  à  tour  comme  des  Basses,  ce  qui  a  pour  effet 
de  changer  le  rnle  des  autres  parties;  ce  ne  sont  là  au  fond 
que  des  substitutions  et  cela  ne  change  en  rien  les  rapports 
immuables  entre  Fond,  et  harm.  Je  renvoie  pour  cela  à  un 
bon  manuel  d'harmonie  où  toutes  ces  cadences  sont  traitées 
au  !uii^%  ne  voulant  pas  refaire  ce  qui  a  été  fait  dans  ce  do- 
maine, el  voulant  m'en  lenii-  au  lei-rain  strictement  physio- 
logique et  naturel,  l-ne  fois  ancré  dans  ce  terrain,  l'élève 
corrrigera  de  lui-même  les  erreurs  qui  pourraient  se  trouver 
dans  ces  différentes  cadences  ou  dans  leur  orthographe,  et 
parviendra  rapidement  à  en  user  lo'zi(iuement  et  en  connais- 
sance de  cause. 

Je  donnerai  en  terminant  ce  chapitre  quelques  e.xemples 
de  cadences  logiques  sans  enharmonie  afin  de  rester  dans 
le  domaine  strictement  naturel  et  exempt  d'artifices. 

Premières  cadences  se  rapportant  à  celles  de  l'intervalle 
simple,  e.xpliquées  et  indiquées  p.  101,  ex.  83  en  d)  et  e). 

Interv.  siinplrs.  Inicrv.  composes. 


Ex.  «11».  :;  i\^      »• 

~  4  etc. 


On  le  voit,  ces  cadences  sont  de  tous  points  conformes  à  la 
nature  de  l'intervalle  simple  type,  lequel  de  par  la  nature 
des  notes  (pij  le  composent  est  susceptible  de  |)lusieurs  ré- 
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solutions,  toutes  parfaitement  logiques.  Celle  que  nous  venons 
d'indiquer  est  placée  sur  le  second  degré  augmenté  et  réin- 
tègre l'accord  de  Tonique,  soit  fondamental,  soit  à  l'un  de  ses 
renversements,  suivant  la  position  du  premier  accord. 

Dans  cet  exemple  et  ceux  qui  suivent,  les  parties  consti- 
tuantes suivent  constamment  la  même  marche,  excepté  l'une 
de  celles  qui  limitent  l'intervalle  simple  pour  les  raisons 
indiquées  p.  101,  à  laquelle  nous  renvoyons  le  lecteur. 


Ex.  100. 


Interv.  simples. 


Interv.  composés. 


<') 


fe 


i 


---^ 


si" 


-si- 


w 


-G>- 


etc 


Ceci  peut  se  faire  à  tous  les  renversements  de  l'accord 
fondamental.  Cette  cadence-là  transforme  l'accord  de  ?  en  le 
renvers.,  suivant  de  l'accord  de  septième  de  D.  que  nous 
connaissons.  Ainsi,  en  1)  nous  passons  du  3^  renversement 
de  l'accord  de  ?  au  1«>'  de  celui  de  l""  de  D.,  et  en  2)  de  l'ace, 
fondamental  de  ?  au  l^»"  renv.  de  celui  de  7®  de  D.,  etc.  Reste 
à  résoudre  ces  derniers  selon  nos  principes  logiques,  exposés 
p.  72. 

Si  nous  nous  souvenons  qu'au  renversement  la  septième 
devient  seconde  et  vice-versa,  on  n'aura  pas  de  peine  à  trouver 
la  Fond,  et  en  conséquence  les  autres  parties. 

Voici  encore  d'autres  exemples  logiques,  tirés  du  même 
tableau  des  intervalles-types,  j).  101. 

Ex.  83  a)  et  h). 


% 


:g£i 
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Ces  deux  derniers  exemples  ne  sont  pas  autre  chose  que  U» 
résolution  retardée  sur  le  3«  degré  mineur. 
Ainsi  : 


-«>- 


^4f. 


CIIAIMTHK   Mil 


De  l'intervalle  composé  de  Septième 
de  VII^  degré  en  majeur  on  de  Septième  mineure 

avec  quinte  diiniiHK'e  I       j. 


Cet  intervalle  composé  est  le  3*^^  et  dernier  des  accords  de- 
Septième  triton'uiucs,  renfermant  ainsi  que  les  deux  que 
nous  avons  déjà  étudiés:  celui  de  Dominante  et  celui  de  VIl^ 
degré  en  mineur,  l'intervalle  de  quinte  diminuée,  renverse- 
ment du  triton.  Kn  effet,  si  nous  relisons,  p.  72,  l'explication 
que  nous  avons  donnée  de  l'accord  de  9""  de  D.,  nous  ver- 
rons tout  de  suite  que  l'accord  dont  nous  allons  parler  n'est 
pas  autre  chose  que  ce  dernier  privé  de  sa  Fond.,  la  D. 

Il  se  compose  donc  des  3 +,5  el  7  de  D.  ou  accord  diminue 
du  VII'  degré,  et  de  la  9"  de  D.  ou  3  +  de  S.-D. 

Les  deux  parties  graves  représentent  donc  les  3+  et  5  de 
l'accord  parfait  majeur  de  D.  et  les  deux  aiguës  la  S.-I).  com- 
plétée de  sa  tierce  harmonique,  le  iY  degré.  Or  comme  nous 
.savons  que  dans  la  résolution  de  l'accord  de  Septième  de  D., 
la  Septième,  toujours  quarte  descendant  sur  la  tierce,  n'est 
autre  qu'une  tonale  sensihie  modulant  à  la  tierce  de  saDom. 
la  tierce  uiajeure  de  cette  tonale  sensible,  c'est-à-dire  le  ()•* 
degré,  devra  forcément  et  selon  notre  loi  de  modulation, 
marcher  parallèlement  avec  elle,  taudis  que  les  autres  partie.- 
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marcheront  selon  les  principes  de  modul.  à  la  S.-D.  puis- 
qu'elles appartiennent  à  la  Triade  de  D.  et  marchent  à  la 
Tonique. 

Remarquons  une  fois  pour  toutes,  et  cela  est  très  impor- 
tant, que  dans  tout  intervalle  composé  des  fragments  des 
deux  triades  extrêmes,  la  partie  appartenant  à  celle  de  S.-D. 
marche  forcément  à  la  Tonique  par  voie  ascendante  (c'est-à- 
dire  de  modulation  à  la  D.)  et  celle  appartenant  à  la  Triade 
de  D.  ne  peut  que  marcher  à  cette  même  Tonique  par  voie 
descendante  ou  de  retour;  ceci  tient  à  l'essence  même  de 
notre  loi,  que  nous  serons  de  plus  en  plus  aptes  à  com- 
prendre. 

Il  est  maintenant  évident  que  si  l'un  des  fragments  de 
l'intervalle  composé  de  Septième  appartient  à  la  Tonique,  il 
pourra  garder  sa  position,  tandis  que  le  fragment  étranger 
viendra  rejoindre  sa  triade  par  voie  ascendante  ou  descen- 
dante suivant  qu'il  fait  partie  du  ton  de  la  S.-D.  ou  de  la  D. 

Nous  reviendrons  à  ces  faits  importants  au  fur  et  à  mesure 
que  l'occasion  nous  en  fournira  des  exemples,  et  nous  allons 

7- 

reprendre  notre  accord  de  —   où  nous  l'avons  laissé. 

•& 

La  Septième  de  7«  degré  est  donc  une  Septième-tierce,  des- 
cendant logiquement  selon  son  rôle  propre  dans  la  modul. 
directe  à  la  D.  où  nous  savons  que  ce  n'est  plus  elle  qui  con- 
duit les  parties  mais  la  Fond,  dont  elle  n'est  plus  que  le 
satellite. 

Cette  tierce  descendante  opère,  dans  la  plupart  des  cas,  et 
toujours  dans  les  renversements,  une  marche  anticipée,  sa 
Fond,  descendant  après  coup,  avec  retard,  sur  la  tierce  de 
Tonique,  nous  verrons  plus  loin  pourquoi.  Cette  résolution 
anticipée  de  la  Septième-tierce,  fait  de  l'accord  de  Septième 

de  7^  degré  un  retard  du  premier  i-enversement  de  l'accord 

() 
de  Septième  de  Dom.  ou     ,  selon  le  chiffrage  usité.  Cette  Sep- 

-& 

tième-tierce  descendra  donc  invariablement  sur  la  Dom., 
alors  qu'on  la  traitera  en  tierce  descendante,  selon  sa  qualité 
et  son  rôle  naturels. 


—  ni  - 

Voici  un  exemple  propre  à  mettre  en  évidente  tout  ce  qui 
précède. 

i<*  Passage  immédiat  à  la  Tonique,  sans  marche  anticipée 
de  la  Septième- tierce,  c'est-à-dire  sans  passer  par  l'accord 

6 

de  _-. 


2"  En  passant  par  l'accord  de  ^,  par  la   marche  anticipée 


de  la  Septième-tierce. 


s.  n.       3+  (le  s.-i). 


K.v.  l(i:{. 

/ 

\ 

(( . 

1              • 

L                  • 

• 

5 

• 

(le  f). 

• 
• 

7«  «lei?-.  (sens,  i 

r. 

Ir  iil) 

1)  b 


^ 


Acr.  <le  lonicjue. 

Nous  voyons  dans  le  2""^  exemple,  la  marche  anticipée  de  la 
Septième  tierce  sur  la  Dom.  de  Tonique,  qu'elle  retarde,  con- 
formément à  ce  que  nous  avons  vu  p.  97.  exemple  77,  dans 
l'intervalle  simple  de  même  nature. 

On  peut  aussi  résoudre  cet  accord  sur  le  6«  degré  mineur, 
en  laissant  en  place  la  Septième-tierce,  les  autres  parties 
marchant  selon  leur  nMe  sur  la   tiei-ce  majeni'o  de  Tonique. 

.Ainsi  : 

VII     ne  (fer  renvcrs.) 


Kx.   I(»'i 


Voir  p.  IK),  ex.  80.  l'inlcrvalle  simple  (h^  même  nature, 
résolu  de  façon  identique. 

Cela  peut  se  faire  chaque  fois  et  des  plus  logiquement,  alors 
que   la   note  supérieure   (rime  sjM'onde  on   inférieure  d'une 
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septième,  son  renversement,  se  trouve  être  une  tierce  sen- 
sible. 


i 


^: 


-(2- 


11  est  d'autres  cas  de  Septièmes  résolues  par  mouvement 
ascendant  de  la  note  inférieure,  amenée  par  des  notes  de 
passage.  L'accord  de  Septième  dont  nous  venons  de  traiter 
peut  être  lui-même  le  produit  de  notes  de  passages  comme 
le  montre  l'exemple  suivant: 


Ex.  105. 


T 


o 

3+ 
-S- 


renvers. 


^^ 


H 


ic 


1 — nz:r-\ 


-'^CL. 


Au  renversement  nous  avons  la  marche  anticipée  de  la 
Septième-tierce  la  pour  éviter  l'effet  désagréable  d'une  se- 
conde majeure  résolue  directement  sur  une  quarte  (ia,  si  — 
so^,  do).  Autres  cas  semblables: 

Ex.  106.    a)  b) 


-^ ^ 


-S-J 


-s- 


En  a)  à  la  montée,  les  notes  mt,  fa,  sol  se  succèdent  dans 
l'ordre  diatonique  naturel.  Nous  avons  suffisamment  expliqué 
l'harmonisation  naturelle  de  la  G.  majeure  pour  qu'on  ne 
s'étonne  point  de  voir  la  S.-D.  fa  monter  d'un  ton  sur  la  D. 
ayant  ici  fonction  de  quinte.  On  pourrait  certes  la  faire  des- 
cendre, mais  de  cette  façon  la  tierce  serait  inutilement  dou- 
blée à  l'unisson.  Dans  ce  cas,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà 
mentionné,  la  tonale,  ici  S.-D.,  peut  échanger  sa  tierce  de  ré- 
solution avec  la  quinte  de  même  base,  alors  que  cette  tierce 
est  déjà  exprimée,  soit  par  la  marche  régulière  d'une  dou- 
blure à  l'octave  (corollaire  III,  p.  73)  soit  par  le  mouvement 
régulier  de  la  quinte,  comme  c'est  ici  le  ras,  sur  la  tierce  de 
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Tonique  n''-ini.  Au  retour,  c'est  l'inverse  qui  a  lieu  :  la  tonale 
sens,  opère  sa  marche  régulière  fa-mi^  et  la  quinte  descend, 
selon  sa  faculté,  sur  la  Tonique  ré-do. 

Kn  h)  la  tierce  mineure  ré-fa,  api)artient  au  ton  de  si  iz  et 
les  notes  ré  mi  représentent  les  G''  et  7«  degrés  de  S.-D.  /W, 
lesquels  nécessitent  l'intervention  du  triton  pour  pouvoir  se 
succéder  sans  fausse  relation.  Seulement  le  triton  n'est  pas 
résolu  et  les  notes  de  passages  rebroussent  chemin  jusqu'au 
point  de  départ  sans  avoir  touché  au  but,  cette  suspension  de 
la  cadence  constituant  leur  seul  privilège  et  n'étant  pas  sans 
avoir  un  certain  charme,  vous  faisant  désirer  plus  longtemps 
la  solution  attendue,  laquelle  n'est  que  retardée. 

A  l'exemple  10."),  au  renversement,  nous  avons  fait  des- 
cendre la  Septième-tierce  d'une  façon  anticipée  sur  la  0. 
pour  éviter  la  résolution  d'une  seconde  majeure  sur  une 
quarte,  et  cette  marche  anticipée  aura  lieu  à  tous  les  renver- 
sements, puisqu'ils  amèneront  invariablement  un  intervalle 
de  seconde.  L.i  ivsolution  simultajiée  des  S.-l).  et  6^'  degré, 
n'aura  donc  lieu  qu'à  la  |)osition  fondamentale,  vu  qu'alors 
nous  avons  une  Septième  résolue  sur  une  quinte. 

La  seconde  augmentée,  constituant  en  elle-mêmi'  une  di>- 
sonance  très  douce,  l'équivalent  d'une  tierce  mineure,  peut 
beaucoup  plus  facilement  se  résoudre  sur  la  quarte  directe- 
ment, siii-l(nil  à  'A  oi  i  voix. 

7  —  »; 

Kii  ti'ailaiil   l'aecoi-d  de         (Mimme  un  r'iMard  de       ((»\.  I(K{). 

b  b 

nous  tombons  comme  ou  le  Noit  dans  celui  des  renvers.  dt» 
l'accord  de  7«  de  0.  qui  suit  la  position  du  pnMnier  accord  et 
il  en  sera  toujours  ainsi  quel  que  soit  le  renversement  (ir 
l'accord  de  1"  degré  qui  ti«Mine  li(Mi  d'accord  de  dépait. 
Cela  revient  à  dire  que  le  premier  renvers.  de  l'accord  de  Sept. 
de  7« degré  se  résoudra  sur  Iet2'"''  renvers.  de  l'accord  de  Sept. 
de  D.,  le  deuxième  renvers.  du  pieiuiiM-  sur  le  li'oisième  (hi  se- 
cond et  le  troisième  renvers.  du  premier  sur  le  fondamental  du 
second.  I/accord  que  notis  venons  d'analyser  sera  donc  tou- 
jours un  retard  de  relui  de  Septième  de  0.  à  tous  les  renver- 
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sements  et  à  toutes  les  positions,  alors  que  l'on  donnera  à  la 
Septième  tierce  le  rôle  d'une  tierce  descendante  avec  antici- 
pation. Ainsi  : 


7 
1 


6  — 
4  — 


7- 
3+ 


Ex.  1 


^^-  J 


-^^ 


-(2- 


r 


^^ 


-<^ 


-(©- 


Cela  s'explique  aisément  si  l'on  considère  la  place  qu'occupe 
la  Septième  tierce  dans  les  trois  renversements  de  l'ace,  fond. 
•6t  représentée  par  une  noire  dans  notre  exemple.  Au  pre- 
mier renvers.  elle  se  trouve  à  la  quinte  juste,  au  deuxième 
:à  la  tierce,  au  troisième  à  la  Basse,  et  en  descendant  partout 

6     6         6 
d'un  ton,  les  groupements  5,  4  et  4  deviendront  inévitable- 

"ïï    3        2 
6      6  7 

ment  :  4,  4  et  3,  la  quinte  descendant  sur  la  quarte,  la  tierce 
"3     2         3 

sur  la  seconde,  et  la  seconde  sur  la  Fond.,  ces  intervalles  re- 
présentant toujours  la  Septième  tierce,  et  la  note  de  résolu- 
tion toujours  la  Dom.  retardée. 

Qu'on  s'en  rende  compte. 

Il  reste  encore  deux  façons  logiques  de  résoudre  l'accord 
de  Septième  de  7^  degré. 

lo  La  Septième  joue  le  rôle  de  Tonale  sensible. 

2»  L'accord  étant  considéré,  par  voie  de  substitution, 
comme  accord  du  2'"«  degré  en  mineur,  la  Septième  et  la 
quinte  sont  toutes  deux,  d'après  le  degré  qu'elles  occupent 
dans  la  Gamme  mineure,  des  Tonales  sensibles.  Voyons  le 
premier  cas. 

La  Septième  seule  étant  tonale  sensible  sera  toujours  le 
retard  du  renvers.  suivant  de  l'accord  de  7»  degré  en  mineur, 
c'est-à-dire  de  l'interv.  composé  de  septième  diminuée.  La 
sixte  de  résolution  représentera  donc  toujours  la  Dominante 
primitive   transformée  en   tierce    sensible    ainsi    que    nous 
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le  savons,  et  nous  aurons  avec  les  renversements  de  l'accord 
fondamental  une  suite  de  retards  de  tous  points  identique  à 
celle  de  l'exemple  107,  la  Dominante  de  résolution  sol  étant 
transformée  en  tierce  sensible  sol^. 


Ainsi  : 


Ex.   Kis. 


1   ^ 

b      - 


^^ 


f 


m 


^ 


^^^ 


Une  fois  dans  l'accord  de  ?  que  nous  connaissons,  nous 
passons  au  6«  degré  mineur,  ou  au  4«  degré  majeur  par  la 
résolution  de  la  tierce  sensible  basse,  toujours  la  tierce 
majeure,  selon  ce  que  nous  avons  vu  et  démontré  dans  le 
chapitre  consacré  à  cet  accord. 

Ainsi  :  a)  "  etc. 


Kx.  i(ii». 


f 


Si 


-5'*- 


^ 


Nous  modulons  ici  au  6«  degré  mineur  du  Ton  indiqué  par 
la  tierce  majeure  de  l'accord  de  résolution  do-mi,  la  Domi- 
nante altérée  étant  sensible  de  ce  6®  degré. 

6)  elc. 


Ex.  no. 


A^mmi^m 


Ici,  en  laissant  en  place  la  ?  (AO  nous  allons  en  fa  majeur,, 
le  sol  J{,  basse  de  l'accord  à  l'état  fondamental,  étant  tierce 
sensible  du  même  /a,  auquel  on  a  restitué  sa  qualité  de  tierce 
pure,  ce  qui  nous  donne  l'accord  générateur  du  G«  degré 
mineur,  ce  dernier  étant  donc  en  réalité  relatif  direct  de 
S.-Dom.  et  n'est-ce  pas  là  encore  une  nouvelle  et  convain- 
quante i)reuve  de  la  vérité  de  ma  conception  de  l'accord  mi- 
neur. 
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Prenons  les  deux  derniers  renversements  dont  le  premier 
nous  donne  la  triade  mère  à  l'état  fondamental  et  le  second 
au  premier  renvers,  qu'il  n'y  ait  plus  de  doute  possible,  la 
S.-D.  restant  en  place  au  lieu  de  descendre  sur  la  tierce  de 
Tonique,  comme  à  l'exemple  110. 


Kx.   Hl, 


IVe  d.+  IVe  d.-i- 

Nous  le  voyons,  suivant  qu'on  fasse  descendre  la  S.-D.  sur 
la  tierce  de  Tonique  ou  qu'on  la  laisse  en  place,  nous  pas- 
sons au  6e  degré  mineur  ou  au  ¥  majeur  en  constituant  la 
triade  génératrice. 

Passons  maintenant  au  second  cas  dans  lequel  la  quinte, 
en  réalité  quarte  ou  tonale  sensible  comme  nous  le  savons, 
marchera  simultanément  avec  la  Sept.,  ce  qui  nous  donnera 
au  S^e  accord  le  second  renvers.  suivant  de  l'accord  de  Sept. 
de  D.  du  6«  degré  mineur  identique  sur  le  papier  à  celui 
d'un  premier  degré  majeur  de  même  Basse,  mais  combien 
différent  au  point  de  vue  physiologique.  Nous  l'avons  suffi- 
samment fait  voir  p.  112  et  suivantes  pour  nous  dispenser 
d'y  revenir  et  nous  nous  bornerons  à  illustrer  ce  2«  cas 
d'un  exemple. 

:2e  renvers. 


.  „.  * 


»s 


f 


5 


— «5^ 


-¥7'^-^\ 


f 


=1-=-^^ 


Nous  donnerons  pour  terminer  l'étude  de  cet  intéressant 
accord,  un  tableau  résumant  les  différentes  résolutions  qu'on 
peut  lui  donner,  tout  en  restant  sur  le  terrain  strictement 
physiologique. 

Tableaux.   1)  2)  3)  4)  5)  6) 


JZ- 


g|;|=pjg|£|: 
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Voici  donc  six  façons  différentes,  lesquelles  demeurent  à 
tous  les  renversements  et  à  toutes  les  positions;  n'est-ce  donc 
pas  suffisant,  et  est-il  besoin  d'en  chercher  de  nouvelles, 
aussi  illogiques  qu'artificielles? 

Remarque.  Si  Ton  place  directement  un  accord  de  Sept, 
diminuée  sur  la  seconde  augmentée  d'un  premier  degré 
majeur  pour  le  réintégrer,  selon  la  cadence  5)  on  emprunte 
en  réalité  l'accord  de  ?  du  3"'«  degré  mineur  pour  réintégrer 
la  triade  mère  selon  que  nous  l'avons  fait  voir  p.  126  et  127, 
et  conformément  à  la  résolution  de  l'intervalle  simple 
type,  indiquée  p.  101  ex.  83  en  h).  Au  lieu  de  résoudre  l'ace, 
en  mineur  en  faisant  marcher  les  trois  sensibles  opposées, 
on  le  résout  sur  l'accord  majeur  générateur  en  laissant  la 
Septième  en  place.    Ainsi  : 


Cette  remarque  appartiendrait  de  fait  au  chapitre  précé- 
dent et  si  elle  se  trouve  ici,  c'est  amenée  par  les  circons- 
tances, puisque  en  4)  et  5)  on  passe  de  l'accord  de  Septième 
de  7"  degré  en  majeur  dans  celui  de  1*  diminuée. 

Tous  les  accords  de  Sept.,  et  spécialement  les  tritoniques, 
peuvent  être  employés  à  tous  les  renvers.  et  avec  les  diffé- 
rentes solutions  dont  ils  sont  susceptibles,  concurremment 
avec  la  Tonique  du  premier  degré  de  la  gamme,  maintenue  à 
la  Basse  ou  k  toute  autre  partie  durant  la  succession  de  ces 
différentes  cadences.  La  Tonique  d'où  l'on  part  et  revient  pour 
terminer  la  période  joue  ici  le  rùle  de  pédale,  et  l'effet  de 
ces  successions  variées  sur  une  Basse  maintenue  jusqu'à  la 
fin  est  souvent  des  plus  grandioses.  Le  lecteur  en  trouvera 
de  nombreux  exemples  dans  les  œuvres  des  maîtres  ainsi  que 
dans  les  bons  traités  d'harmonie  où  les  |)édales  font  l'objet 
d'un  chapitre  spécial. 

Qu'il   veuille  bien   les  analyser,  et  il  verra  que  dans  ces 
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suites  d'accords  constitués  sur  une  pédale  étrangère  à  plu- 
sieurs d'entre  eux,  les  parties  marchent  toujours  selon  leur 
rôle  physiologique  et  selon  notre  loi  unique,  ainsi  que  nous 
nous  sommes  efïorcés  de  le  démontrer  jusqu'ici.  Voici  pour 
terminer  un  petit  exemple  de  pédale  inférieure  : 

Ex. 


1 


.  na.j  j 

^  -^    -^    •♦ 


t 


^^ 


^—^ 


F^ 


-^- 


-~-J- 


/T\ 


-00- 


^=^ 


rrmf-^^ 


-G— 


-^- 


-^- 


'TZr 


-^ 


-^ 


CHAPITRE  IX 

Intervalles  composés  de  Septième  des  2"™®, 
3me  et  6»^«  degrés. 

Tous  ces  groupements-là  ne  renferment  pas  l'intervalle  de 
triton;  ils  sont  donc  atritoniques  et  comme  tels,  impropres 
à  effectuer  directement  une  cadence  parfaite.  Tous  trois  sont 
constitués  par  un  accord  parfait  mineur  et  une  sept,  mineure 
mais  cependant  différents  au  point  de  vue  physiologique, 
selon  la  nature  du  degré  de  la  gamme  représenté  par  la  Sep- 
tième. Pour  bien  les  comprendre  et  les  traiter  en  connais- 
sance de  cause,  nous  les  ramènerons  à  l'intervalle  simple 
type  qui  les  enclave. 

Commençons  par  celui  du  second  degré,  très  important  en 
composition  vu  qu'il  joue  en  général  le  rôle  de  retard  de 
l'accord  de  Sept,  de  D.  Voyons  l'intervalle  simple  : 

Tonique 


4ee^. 


s.  toni(|ue.  •'1+  (!<'  0. 
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La  Septième  est  donc  la  Tonique  elle-même  et  comme  telle 
relarde  naturellement  la  sixte  sensible,  3+  de  D.,  ce  qui 
constitue  une  sixte  de  résolution  dont  les  deux  notes  repré- 
>entent  la  tierce  et  la  quinte  de  D.  dont  nous  connaissons  la 
marche.  Complétons  cet  intervalle  simple  en  y  ajoutant  les 
:î  -  et  5  de  la  Basse,  et  examinons  de  quelle  nature  sont  ces- 
deux  éléments  complémentaires: 


p 


=^ 


S.-D.      -i       :{-!-  (le  S.-D. 


Ils  ne  sont  donc  autre  chose  que  la  S.-D.  et  sa  tierce  maj. 
/Vf-/a,  et  si  Ton  se  souvient  do  l'importante  remarque  de  la 
page  121,  nous  ne  serons  nullement  embarrassés,  connaissant 
la  marche  toujours  invariable  des  notes  constitutives  des 
triades  extrêmes  de  I).  et  S.-D.  allant  toujours  à  la  Tonique 
centrale  les  premières  par  voie  de  retour,  les  secondes  par 
voie  ascendante,  selon  les  principes  exposés  p.  37  à  39.  Seu- 
lement, si  au  lieu  de  passer  directement  à  l'ace,  de  Tonique 
en  laissant  la  Septième  qui  la  représente  en  place,  on  fait 
descendre  cette  dernière  sur  la  tierce  de  D.  il  faudra  pour 
former  le  second  renvers.  suivant  de  l'accord  de  Septième  de 
Dom.,  faire  descendre  la  tierce  de  S.-Dom.  de  façon  anti- 
cipée, laissant  la  S.-D.  en  place,  comme  nous  l'avons  déjà 
fait  pour  l'accord  de  Septième  de  7»  degré  en  majeur.  On  ne 
pourrait  en  effet  faire  marcher  simultanément  deux  tonales  à 
distance  de  quinte,  et  le  but  proposé  de  passer  à  l'accord  de 
7*'  de  D.  serait  maïujué. 

lue  fois  dans  l'accord  do  Sept,  de  D.  vers  lequel  tendent 
toutes  les  marclies  harmoniques,  rien  n'est  plus  simple  que 
de  réintégrer  la  Toni«iue,  laissant  toujours  et  dans  n'importe 
(|uel  cas,  agir  notre  loi  de  gravitation  harmonique. 


f 
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7+       4 
3+       3 

8 

3+ 

)                     1 

i  L                    '  ^     M 

^ 

fm        •-^'^ 

vm;       '^^       • 

^ 

Traité  de  cette  façon,  l'accord  de  Sept,  de  2^  degré  (3_ j 

n'est  donc  qu'un  retard  du  second  renversement  suivant  de 

l'accord  de  '_^  (Sept,  de  D.),  la  D.  et  sa  tierce  étant  retardées 

par  le  6^  degré  et  la  Tonique  lui  tenant  lieu  de  quinte  et  de 

Septième.  Notons  que  les  deux  parties  graves  {ré-fa)  sont  dès 

le  début  5e  et  7«  de  l'accord  de  Septième  de  D.  retardé. 

Il  est  facile  de  comprendre  pourquoi,  s'il  y  a  deux  notes 

retardées  par  les  7^  et  5«,  on  tombe  inévitablement  dans  le 

2me  renvers.  de  l'accord  de  Septième  de  D.  où  l'on  marche.  En 

effet,  si  dans  un  accord  de  7®  renfermant  comme  on  sait  :  une 

tierce,  quinte  et  Septième,  la  Sept,  seule  descend,  on  aura 

p. 

inévitablement  un  accord  de  -  au  premier  renvers.  tandis 

o 

que  si  la  quinte  descend  aussi  sur  la  quarte,  cela  donnera  la 

7  6 

combinaison  5  devenant  4,  précisément  celle  de  tout  second 

3  3 

renversement  d'un  accord  de  Septième. 

Voulons-nous  maintenant  passer  directement  à  l'accord  de 
Tonique  sans  passer  par  l'accord  de  Septième  de  D.  et  tou- 
jours selon  la  remarque  de  la  page  121,  en  laissant  en  place 
ce  qui  appartient  à  la  Tonique,  s'il  y  a  lieu,  les  autres  parties 
marchant  selon  le  rôle  des  degrés  de  la  Gamme  qu'elles  repré- 
sentent, et  nous  aurons  : 

6 

a)     7e  0        h)  5  6 


Ex.  ii; 


Cette  fois-ci,  comme  nous  le  voyons,  la  l^  +  deS.-D.  marche 
siuiultanément  avec  sa  Fond,  la  S.-D.,  et  la  quinte  Basse 
monte  sur  la  tierce,  où  elle  se  rencontre  avec  celle  de  réso- 
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lution  de  la  S.-D.  Pour  éviter  cette  rencontre,  et  selon  l'im- 
portante remarque  de  la  p.  123  ('i,  on  peut,  surtout  lorsque 

l'on  part  de  l'accord  de  —,  comme  en  6)  faire  monter  diatoni- 

quement  la  S.-Dom.  sur  la  Doin.  ayant  ici  rôle  de  quinte  de 
Tonique,  ainsi  que  cela  a  lieu  dans  la  succession  diatonique 
des  notes  de  la  Gamme.  On  échange  ainsi  la  tierce  avec  la 
quinte  de  même  base. 

Ainsi  :  ♦>         »> 

T      T 


^=^^^^= 


6 

Seulement  en  abordant  ainsi  l'accord  de  -,  force  nous  est 

4 

de  passer  à  l'accord  parfait  de  D.  que  l'on  convertit  ensuite 
en  accord  de  Sept,  de  D.  afin  de  réintégrer  la  Tonique  de 
façon  pleinement  satisfaisante,  et  cette  dernière  marche  har- 
monique est  des  plus  usitées  dans  les  fins  de  périodes  mu- 
sicales. Il  importait  de  la  consacrer  physiologiquement. 
Voici  : 


Kx.  41  fi. 


^-~i--=^^^^i^^^ 


Remarquons  en  a  le  saut  de  la  sensible  sur  la  quinte,  dan> 
le  but  d'avoir  un  arcord  final  complet.  Cette  licence  est  plei- 
nement justifiée,  puisque  le  redoublement  de  la  Tonique  à  la 
partie  aiguë  est  déjà  représenté  par  la  marche  descendante 
de  la  quinte  (ré  sur  do).  Il  n'y  a  de  fait  qu'un  échange  de 
tierce  avec  sa  Fond,  ce  qui  est  toujours  permis  dans  les  cas 
semblables,  alors  qu'il  y  a  embarras  du  choix. 

Enfin,  on  pourrait  aussi  dans  cet  accord  traiter  la  (juiiitr 
/a,  en  réalité  G"'»  degré,  en  tierce  tritonique,  la  faisant 
monter  sur  le  si,  où  elle  se  rencontrera  avec  la  résolution  de 
la  Septième.  Ce  sera  uno  manière  abrégée  en  même  temps 


I 
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que  pleinement  satisfaisante,  puisqu'elle  sera  tritonique,  de 
réintégrer  la  Tonique. 


Ex.   117.  ^ 

^—^ — - — ^ 

L'une  des  deux  sensibles  saute  sur  sa  Fond.,  l'autre  mar- 
chant régulièrement. 

Les  intervalles  composés  de  Sept,  des  3^  et  6^  degrés 
seront  très  faciles  à  exposer,  vu  qu'ils  sont  l'un  et  l'autre 
identiques,  ayant  comme  septième  une  quinte  descendant 
sur  une  tonale  et  comme  quinte  une  tierce  sensible. 

a)  Les  quinte  et'septième  de  celui  de  3«  degré  seront  les 
tierce  et  quinte  de  D. 

h)  Les  quinte  et  Septième  de  celui  de  6«  degré  seront  les 
tierce  et  quinte  de  Tonique. 

Les  deux  parties  graves  resteront  en  place  en  qualité  de 
tierce  et  quinte  de  la  triade  de  ré.solution,  à  la  Fond,  de  la- 
quelle marchent  les  deux  autres  parties. 

Ainsi  : 

sensible         Sus-T. 

J  -1  i 


Ex.   118. 


-T<^ 


^v- 


3+  id. 

III.  wl.  VI. --IV. 


Le  premier  se  résout  donc  sur  l'accord  de  Tonique,  le  se- 
cond sur  celui  de  S.-D.,  tous  deux  ici  au  premier  renvers. 
Veut-on  passer  de  l'accord  de  Sept,  de  6«  degré  à  la  Tonique 
centrale,  il  nous  suffira  de  nous  souvenir  de  la  seconde 
partie  de  la  remarque  de  la  p.  121,  laissant  en  place  ce  qui 
appartient  à  la  Tonique,  ici  les  trois  parties  supérieures,  et 
faisant  descendre  la  Basse,  tierce  de  S.-D.  selon  son  rôle  per- 
manent, sur  la  Dominante.  Nous  passerons  ainsi  dans  le  so- 

cond  renversement  de  l'accord  de  Ionique  y,  ce  qui   nous 
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conduira,  pour  avoir  une  cadence  convenable  à  la  position 
fondamentale,  à  moduler  à  la  Dominante,  selon  nos  principes 
immuables,  pour  rentrer  dans  la  Tonique  en  faisant  inter- 
venir la  Septième  de  D. 
Ainsi  : 

■     n 


'■'■  '"■  ^^^^ 


12(2: 


Si  l'on  considère  que  sur  le  papier,  et  au  point  de  vue  de 
la  grandeur  des  intervalles  composants,  les  accords  de  sept, 
des  3«  et  6«  degrés  sont  identiques  à  celui  de  2«  degré,  on 
pourra,  en  modulation,  profiter  de  cette  analogie  pour  les 
traiter  de  fa^jon  semblable,  considérant  toujours  leur  Sept, 
comme  une  tonale  sensible.  En  faisant  cela,  on  fera  une  véri- 
table substitution,  permettant  de  moduler  aux  2*  et  .V 
degrés  majeurs,  car  résolus  de  celte  manière,  ils  ne  seront 
plus  des  accords  de  3'"  et  6''  degrés,  mais  en  réalité  de  vé- 
litables  accords  de  septième  de  2''  degré  en  majeur,  sub- 
titués  aux  premiers. 

Ainsi,  dans  le  cas  qui  nous  occupe,  le  3*^^  degré  sera  trans- 
formé sans  cbangement  de  notes  en  2*  degré  de  rr  majeur, 
♦  t  lo  ()•■  on  2*'  degré  de  so/  majeur.   Ainsi  : 

i:\     lin. 

m   rnaj.  rr  niaj.  S.  D.  sol  maj. 


III   -   I 


\  I    -   l\ 


\U 


Voici  qui  est  clair  el  il  n'y  a  pas  lieu  d  insister  davantage. 
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Accord  de  Septième  de  4®  clegré  eu  mineur. 

Voici  UQ  intervalle  composé  d'une  nature  physiologique 
spéciale,  bien  que  se  rattachant  aux  trois  que  nous  venons 
d'étudier  par  la  composition  identique  des  intervalles  qui  le 
composent. 

Il  est  susceptible  de  deux  résolutions  différentes  :  La  pre- 
mière, celle  qui  découle  du  rôle  naturel  des  degrés  de  la 
gamme  qui  le  composent,  n'est  autre  que  l'accord  de  -&  de 
7«  degré  de  la  gamme  génératrice. 

Ainsi  : 


:î+ 


la—  IVe  dea:. 


fe^^ 


125^" 


La  Septième,  une  quinte,  descend  d'un  ton  sur  la  S.-D.  du 
ton  générateur;  la  Basse,  une  quinte  également,  monte  d'un 
ton  sur  la  tierce  de  la  Dom.  centrale  (ici  do)  où  module  la 
gamme  mineure  et  concourant  à  la  formation  de  l'accord 
mineur  mixte;  la  tierce  de  la  Basse,  note  tonale  génératrice, 
descend  d'un  demi-ton  sur  cette  même  tierce  de  D.  et  la 
quinte,  tierce  de  la  Fond,  génératrice,  descend  d'un  ton,  se- 
lon son  rôle  dans  la  modulation  à  la  D.  Nous  arrivons  ainsi 
dans  l'accord  de  -&  du  ton  générateur  où  nous  modulons, 
selon  que  le  montre  l'exemple  ci-dessus. 

La  seconde  manière,  très  intéressante,  découle  de  la  phy- 
siologie de  notre  gamme  mineure  moderne  modulante. 

La  Septième,  considérée  comme  Tonique,  prend  le  caractère 
d'une  Fond,  et  comme  telle  doit  descendre  d'un  demi-ton  sur 
la  tierce  de  sa  D.  La  Basse  procédera  comme  dans  l'exemle 
précédent  en  qualité  de  quinte,  et  les  tierce  et  quinte,  par  le 
fait  de  l'attraction  de  l'accord  parfait  majeur  de  Dom.  du 
mode  mineur,  descendront  toutes  deux  d'un  demi-ton,  la  pre- 
mière en  qualité  de  note  tonale  et  la  deuxième  de  tierce  bar- 
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iiioniqiie   faite  Tonique   mineure  et    pouvant,  comme  telle, 

descendre   chromatiquement   sur   le  7«  degré    altéré  de   la 

gamme  mineure  lui  tenant  lieu  de  sensible. 

Ainsi  : 

a)  b) 

lin  l> 


Bien  n'empêche  du  reste,  ainsi  qu'en  6)  de  faire  descendre 
cette  tierce  de  S.-l).  d'un  ton  entier,  selon  son  rôle  propre, 
abordant  de  cette  façon  le  5^  degré  mineur  de  la  gamme  cor- 
respondante. 

Cette  résolution  très  usitée  donne  naissance  à  deux  quintes 
chromatiques  directes  de  tous  points  justifiées,  puisque  les 
parties  qui  les  produisent  marchent  logiquement,  le  mouve- 
ment montant  de  la  Basse-quinte  opposé  à  celui  de  la  partie 
aiguf  les  atténuant  au  |)oint  de  les  masquer  complètement. 


CIIAlMTIiK  X 


Intervalles  composés  de  Septièmes 
(le  1'^''  et  i«  (leçirôs  (7+). 

Ces  intervalles,  composés  tous  deux  d  un  accord  parfait 
majeur  avec  Septième  majeure  diffèrent  cependant  l'un  dr 
l'autre  au  point  de  vue  physiologique,  comme  nous  le  ver- 
rons. Commençons  par  l'étude  de  celui  de  premier  degré 
que  nous  ramènerons  à  celle  de  l'intervalle  simple  de  même 
degré,  déjà  faite  aux  pages  98  et  Î>1»  auxquelles  je  renvoie  le 
lecteur. 

Nous  avons  donc  à  la  Basse  le  premier  degré  ou  Tonique, 
les  tierce  et  quinte  en  étant  les  harmoniques,  ri  au  sommrt 
la  tierce  tiitonique  «lescendant    siii-  lo  ()•  degré  (pi'ellr   re- 
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tarde,  ainsi  que  nous  l'avons  vu  dans  l'harmonisation  descen- 
dante de  la  gamme. 

Cet  accord  se  résoudra  donc  naturellement  sur  celui  de 
S.-D.,  l'accord  parfait  majeur  de  Tonique  y  modulant  natu- 
rellement et  la  Septième  tritonique  descendant  sur  le  6"'« 
degré. 
La  quinte  de  l'accord  montera  ou  descendra. 

tierce  tritonique 
ou 
Ex.  12i, 


Veut-on  rester  dans  la  Tonique  centrale  représentée  déjà 
par  les  trois  parties  inférieures,  on  les  laissera  en  place  et 
la  seule  partie  appartenant  à  la  triade  de  D.,  la  tierce  du 
sommet  reprendra  son  rôle  de  tierce  sensible  et  comme  telle 
montera  sur  la  quarte  de  D.  ou  octave  de  Tonique,  avec  la- 
quelle elle  se  confond  dans  la  pratique.  Voici  : 


Ex.    122. 


$ 


i 


-^^r 


-'S'— 


Autres  façons  de  traiter  l'accord  de  7+  du  1'''  degré. 

a)  L'on  peut,  ainsi  que  dans  l'exemple  123,  moduler  à  la 
triade  de  S.-D.  de  façon  plus  satisfaisante  en  altérant  la  quinte. 

Les  3  et  5  représenteront  donc  deux  tierces  sensibles  mar- 
chant parallèlement  à  la  S.-D.  de  leur  base,  ainsi  que  nous 
l'avons  fait  voir  au  chapitre  de  la  quinte  augmentée,  p.  84. 


Ex.  123.    -/H — i*$^ 


...— =8^ 


I  IV 


Si  maintenant  nous  considérons  cet  intervalle  de  3+,  5  et 
7+  non  plus  comme  appartenant  au  1^''  degré,  avec  quinte 
altérée,  mais  au  3<^  degré  du  mode  mineur  du  6^  degré, 
relatif    direct  de  S.-D.,  nous  laisserons  alors    la  tierce  en 
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place,  et  la  Seplièiiie  ne  sera  plus  iiiié  tierce  tritonique, 
mais  une  quinte-tierce  (relire  p.  116)  eu  sa  qualité  de  quinte 
de  raccord  parfait  majeur  par  altération  deDoni.en  mineur, 
la  faisant  tangente  à  la  Tonique  centrale  de  l'accord  mineur 
du  G''  degré  où  Ton  module. 

ou 


\i\. 


h)  Une  autre  manière  de  résoudre  cet  accord  dans  le  Ion 
de  la  S.-D.  consiste  à  transformer  la  7+  en  7  de  Dom.  par 
l'apposition  d'un  p?  ou  d'un  iî,  suivant  l'armure  à  la  clef.  Nous 
obtenons  ainsi  du  coup  l'accord  de  Sept,  de  D.  que  nous  con- 
naissons déjà. 

a)         7+         7-  6) 


Kv.   ir.K 


r)  En  considérant  la  Septième'  comme  une  tonale  scnsibK', 
la  faisant  descendre  chromatiqnement  sur  la  tierce  de  sa  h. 
nous  transformerons  noire  accoid  de  septième  de  1*''"  degi-é 
en  accord  de  3+,  5  el  (iî,  groupement  de  sons  que  nous 
avons  étudié  à  fond  au  chapitre  de  la  sixte  augmentée,  p.  8'2. 
Nous  traiterons  ensuite  cel  intervalle  composé  de  sixte  aug- 
mentée selon  la  qualité  physiologique  de  ses  parties  consti- 
tuantes et  comme  nous  l'avons  fait  voir,  ce  qui  nous  con- 
duira dans  la  Dom.  de  l'accord  mineur  de  'A'^  degré  dont  nous 
prendrons  possession  eu  passant  |>a?-  l'accord  de  Sept,  de  D. 

en  mineui*.   .Ainsi  : 

r.  .*i 

>i         T        "ïï 


7+ 


i:x.  li». 


7-     a- 


9  "S— I — ^*  ' 


I 
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d)  Enfin,  nous  pouvons  aussi  en  transformant  la  base  de 

notre  accord  en  tierce  sensible,  obtenir  l'accord  de  Septième 

r» 
de  Te  degré  en  majeur,  retard  comme  nous  le  savons  de  -- 

ainsi  que  des  renversements  d'autres  accords  de  Septième 

selon  que  nous  l'avons  appris.  Considérons  ici  cet  accord  de 

6 
Septième  de  7"-  degré  comme  un  retard  de  -,  premier  ren- 

versement  de  l'accord  de  Septième  de  D.  auquel  presque  tous 
les  autres  aboutissent.  Nous  aurons  : 

7  —  ()  o 

l     -        ^   ^ 


Ex.    1^7 


P 


-S-- 


#r-i^ 


I      '1 

I  11+ 

Nous  avons  ainsi  modulé  au  2^  degré  majeur  après  avoir 
transformé  notre  accord  initial  en  ace.  de  7^  degré  en  rc  maj. 
retard  du  premier  renversement  de  Septième  de  D.  de  ce 
même  ton.  Cette  cadence  nous  offre  un  moyen  facile  d'aborder 
le  second  degré  majeur,  ton  assez  éloigné  puisqu'il  se  trouve 
à  la  seconde  triade  suivante,  celle  de  D.  étant  enjambée. 

Voulons-nous  passer  au  7^  degré  mineur?  Il  nous  suffira 
de   traiter  Faccord  de  7»-'  degré  de  passage  comme  retard  de 

—  OU  de  4,  c'est-à-dire  comme  premier  renvers.  de  l'accord 

de  7*-'  degré  en  mineur,  ou  2'"  renversement  de  l'accord  de 
Septième  de  Dom.  en  mineur,  ainsi  que  nous  l'avons  fait  voir 
p.  126  et  427. 

a)  b) 


/7\ 

r-b 1 — '     .  T '  I     I 

Ex.    I2S. 


I 


VII"  des-.  VIlp  dei;-. 

Et  cela  subsiste  à  tous  les  renversements  et  dans  toutes  les 
positions  de  l'accord,  les  mêmes  degrés  suivant  toujours  la 


—   14<)  — 

îiiôrne  mai'che  où  qu'ils  se  trouvent.  Ou'uii  se  souvienne  seu- 
lement que  la  Septième  de  7<^  degré  retarde  toujours  dans 
le  premier  cas  :  la  Dominante  ;  dans  le  second  :  la  Basse  de- 
l'accord  de  ?  cl  dans  le  3"'e  la  tierce  de  l'accord  de  Septième 
de  D.  mixte  (du  mode  mineur).  On  pourra  donc  toujours  re- 
trouver (l'tMi.blée  les  autres  intervalles  et  les  li-aiter  cons- 
tamment selon  leur  rôle  propre  et  immanent.  Y-a-t  il  une 
note  retardée,  on  passe  toujours  au  renversement  suivant  ;  y 
en  a-t-il  deux,  au  deuxième  renversement  suivant  (par  rap- 
porta celui  du  premier  accord)  lequel  peut-être  naturellement 
fondamental  ou  i-envei-sé.  Donnons  un  exemple  : 

5        —     a       .{+ 

Ivv 


■  '•^'■'  m.^1^^^^ 


^^- 


Nous  le  voyons,  rien  n'est  plus  simple.  La  seconde  super,  do 
notre  premiei"  accord,  i*envers.  de  la  7'*,  nous  indique  claire- 
ment la  place  de  la  Fond.,  toujours  note  supérieure  dans  l'in- 
tervalle de  seconde.  Nous  lui  faisons  subir  la  même  alté- 
ration que  dans  l'exemple  127.  La  Septième,  loujoui-s  la  not«' 
inférieure  dans  la  seconde,  descend  tle  même  d'un  ton  sur  la 
h.,  ce  qui  amène  le  second  renversement  3,  4,  6*  de  l'accord 
de  Septième  dr  I).  en  rr  niaj(Mii'.  L'accord  pi'écédent  se  trou- 
vait au  premier  renversement,  nous  avons  le  suivant  :  le  lioi- 
sième,  une  seule  note  étant  retardée,  et  si  nous  savons  (pie  li* 
relard  de  la  Septième,  devenue  sur  le  papier  quinte  au  pre- 
mier renversement,  n'est  autre  que  la  Dominante  Kond.  de 
l'accord  de  Septième  de  même  tlénomination,  ri(Mi  ne  sera 
plus  facile  que  de  trouver  les  tierce  sensible»,  quinte  et  sept, 
représentant  toujours  les  rapports  lî,  ."»,  7  et  de  les  traiter 
selon  leur  rôle  permanent  et  maintenani  bien  connu  dr 
l'élève.  Quoi  (pi'on  fasse,  il  en  sera  toujouis  de  même,  et 
c'est  la  làebe  du  professeur*  de  lui  donner  à  ti'anscrire  ces 
exemples-types  dans  tous  les  renversements  el  toutes  les 
positions. 
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Intervalle  composé  de  Septième  de  4^  degré. 

De  composition  identique  sur  le  papier  à  celui  du  premier 
■degré,  il  en  dilîère  cependant  essentiellement  au  point  de 
vue  physiologique,  étant  constitué  par  l'accord  parfait  maj. 
-de  S.-D.  avec  la  tierce  majeure  de  Tonique  au  sommet.  Les 
quinte  et  septième  de  cet  accord  représentent  donc  les  1^''  et 
3e  degrés  de  la  gamme,  et  en  passant  à  l'accord  de  Septième 
de  D.  pour  réintégrer  la  Tonique,  les  choses  se  passeront  tout 
diftéremment.  Plus  de  tierce  tritonique  au  sommet,  mais  la 
tierce  majeure  de  Tonique,  marchant  sur  la  quinte  de  D., 
selon  son  rôle  dans  la  modulation  ascendante,  et  cela  con- 
curremment avec  la  quinte  de  l'accord,  laquelle  n'est  autre 
que  la  Tonique,  sa  Fond.,  descendant  sur  la  tierce  de  D.  La 
marche  de  ce  double  retard  nous  conduira  dans  le  second 
renversement  suivant  de  l'accord  de  Septième  de  7*^  degré 
que  nous  ferons  à  son  tour  retard  de  Sept,  de  D.  au  renver- 
sement suivant  (troisième),  afin  de  rentrer  dans  la  Tonique 
par  la  cadence  tritonique.  Un  exemple  nous  le  fera  mieux 
voir  :  6 


1 


7+       .*î 


/Ts 


Ex.  i;jo.   =/L       gU:^      I   izisg 


g^r-'g- 


Maintenant  suivant  que  nous  considérons  l'intervalle  com- 
posé  de  Septième  de  7^  degré  comme  retard  de  ?  ou  de— , 
mixte,  ainsi  que  nous  l'avons  fait  dans  les  précédents  exem- 
ples, nous  modulerons  au  relatif  direct  mineur,  lequel 
pour  le  ton  de  la  S.-D.  représentera  le  6®  degré  de  Tonique. 
Nous  aurons  donc  encore  les  deux  solutions  suivantes,  déri- 
vées des  mêmes  principes  immuables: 

6 

a)  2}t        "^       ^'^ 

Ex.    131 


IVc  de^.  VI-  IV  VI"  deo. 
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Il  en  sera  de  même  à  tous  les  renversements.  Ainsi,  l'on 
revient  toujours  à  l'accord  type  de  Sept,  de  D.  en  majeur  ou 
mineur  ou  à  celui  de  Septième  diminuée,  tritonique  égale- 
ment, suivant  que  Ton  traite  l'accord  transitoire  de  Sept,  de 
l*"  degré  selon  Tune  ou  l'autre  des  trois  manières  indiquées 
au  tableau  X  de  la  p.  127,  manières  expliquées  à  fond  dans 
les  pages  précédentes. 

Il  est  maintenant  de  toute  évidence  que  l'on  peut  résoudre 
l'accord  de  7  +  de  i^^  degré  de  même  façoii,  mais  par  substi- 
tution, c'est-à-dire  que  cet  accord  ne  sera  plus  constitué  sur 
le  !«'  degré,  mais  en  réalité  sur  le  4«  du  ton  de  Dominante. 
Ainsi,  si  je  traite  l'accord  de  7+  de  !«'  degré  en  ih  de  la 
manière  indiquée  pour  celui  de  7«  degré  en  fa,  si  différent  au 
point  de  vue  physiologique,  j'en  ferai  par  substitution  un 
accord  de  7+  de  4®  degré  en  soi.  Cela  est  de  toute  évidence. 
Voir  l'exemple  suivant. 


ry         i^^-n 1 


Le  /''JfCt  l'accord  de  résolution  l'attestent,  nous  sommes 
ici  en  sol  majeur  et  non  en  Ut. 

Quant  aux  résolutions  indiquées  aux  p.  137,  1:^8,  139  en  n 
h)  c)  d)  c),  elles  s'appliquent  intégralement  à  l'accord  de  7-+- 
de  i*  degré,  l'un  de  ces  accords  pouvant  toujours,  en  modu- 
lation, être  substitué  à  l'autre.  Il  importait  seulement  de  bien 
mettre  en  relief  la  difTérence  physiologique  qui  les  distingue 
l'un  de  l'autre,  et  de  quelle  fa^on  on  pouvait  les  ramoner 
logiquement  et  selon  notre  loi  à  l'un  des  accords  de  Septième 
triloniques,  ne  cessant  jamais  de  tenir  compte  du  rôle  per- 
manent des  degrés  de  la  gamme  entrant  dans  leur  constitu- 
tion. 

En  tenant  compte  de  la  remarque  de  la  page  121,  on  pour- 
rait également  passer  toiil  de  suite  à  l'accord  de  Tonique» 
seulement  la  résolution  naturelle  de  la  dissonance  de  Sept, 
sur  la  sixte  n'aurait  pas  lieu,  et  nous   aurions  le  cas  men- 
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tionné  déjà  de  la  septième  résolue  naturellement  sur  l'octave, 
cette  fois  par  en  bas.  Laissons  donc  en  place  ce  qui  appartient 
à  la  Tonique  et  faisons  marcher  les  notes  appartenant  à  la 
triade  de  S.-D.  selon  leur  rôle  éternel.  Nous  aurons  ceci: 


i 


^ 


Il  est  donc  plus  intéressant  de  moduler  d'abord  dans  un 
accord  de  Septième  tritonique,  selon  le  rôle  que  peuvent 
prendre  les  parties  constitutives,  pour  réintégrer  la  Tonique 
ou  l'un  des  tons  qui  lui  sont  subordonnés,  d'une  façon  de 
tous  points  satisfaisante. 


CHAPITRE   XI 

Comment  on  dressera  le  tableau  général  de  tous  les 
ace.  de  Septième,  à  tous  les  renversements,  dans  les 
positions  large  et  serrée,  d'après  celui  que  je  donnerai 
de  l'intervalle  composé  type  de  Septième  de  Dominante. 
—  Le  chiffrage  en  partie  supprimé  et  de  beaucoup  sim- 
plifié pour  les  différents  accords  de  Septième.  —  Appli- 
cation à  la  composition  musicale  des  principes  exposés 
dans  notre  physiologie  de  l'harmonie. 

Maintenant  que  nous  avons  terminé  notre  étude  physiolo- 
gique des  intervalles  composés  de  Septième,  des  7  degrés 
de  la  gamme  majeure,  y  compris  ceux  des2e,  3<^  et  4^  degrés 
en  mineur,  les  seuls  qui  ne  soient  pas  renfermés  dans  les 
premiers,  nous  allons  donner  un  tableau  complet  de  ces 
accords  dans  toutes  les  positions  et  à  tous  les  renversements. 
Il  nous  suffira  pour  cela  d'un  seul  d'entre  eux:  celui  de  Sept, 
de  Dominante,  tous  les  autres  constituant  sur  le  papier  des 
groupements  d'intervalles  de  tous  points  identiques  et  d'as- 
pect tout  à  fait  semblable,  ne  différant  que  par  leur  nature, 
les  uns  étant  majeurs  ou  augmentés,  les  autres  mineurs  ou 
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diminués.  Ainsi,  une  fois  le  tableau  de  l'intervalle  composé 
type  bien  établi,  on  dérivera  celui  des  autres  en  nnettant  à  la 
clef  ou  devant  la  note  à  abaisser  ou  élever  l'accident  conve- 
nable i,  ^  ou  «i,  tout  ceci  selon  les  principes  que  nous  avons 
exposés.  Si  nous  nous  souvenons  donc  que  l'accord  de  Sept, 
diminuée  n'est  autre  que  celui  de  Sept,  de  D.  avec  Fond- 
l)aussée  d'un  demi-ton  et  changée  en  note  sensible,  on  mettra 
dans  le  tableau  type  unidevant  la  Fond,  où  qu'elle  se  trouve 
|)lacée  par  le  fait  des  renversements. 

Veut-on  avoir  celui  de  2«  degré,  lequel  se  conipose  d'uu 
accord  parfait  mineur  avec  Sept,  mineure,  il  suffira  d'abaisser 
partout  dans  le  tableau  type  la  tierce  d'un  demi-ton.  Or, 
comme  nous  avons  pris  comme  modèle  l'accord  de  Sept,  de 
1).  avec  sol  pour  Fond.,  nous  transformons  ainsi  cet  accord 
en  accord  de  Septième  de  2«  degré  en  fn  majeur,  sol  étant 
second  degré  en /*«.  La  tierce  abaissée  représente  précisément 
le  si  b.  S.-D.  en  fa. 

Pour  l'accord  de  Sept,  de  7®  degré  en  majeur  ou  de  î2«  de- 
gré en  mineur,  de  composition  identique  sur  le  papier  et 
constitué  par  l'accord  de  quinte  diminuée  de  ces  mêmes  de- 
Septième  mineure  (  .     j,  nous  abaisserons  encore 


grès  avec 


la  quinte  (ici  ré).  Cela  nous  donnera  l'accord  de  -    ,  sol,  si  p, 

ré^fa  de  Septième  degré  en  /«b  ou  de  2«  degré  en  fn  mineur. 
Ainsi,  on  abais.sera  les  tierce  et  quinte,  once  qui  vaut  mieux 
ici,  on  mettra  quatre  bà  la  clef  puisque  nous  sommes  dans 
le  ton  de  la^  majeur  ou  de  fa  mineur,  sol  étant  7®  degré  en 
ia  b  ou  2®  degré  en  /'a  mineur. 

Voici  :  a) 


K\.  n.T. 


$îm 


r-2: 


f^ 


.Nous  le  voyons,  en  a)  notre  accord  type  est  transformé  en 
accord  de  Sept,  de  7«  degré  en  la  b,  sol  étant  7®  degré  en  /a  b; 
en  h)  nous  sommes  dans  l'accord  de  Septième  de  composition 


I 
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identique  sur  le  papier,  de  2*^  degré  en  fa  mineur  (voir  chap. 
XIII,  p.  127,  ex.  112). 

Les  accords  de  Sept,  des  3^  et  6^  degrés  sont  composés, 
ainsi  que  celui  de  2^  degré,  d'un  accord  parfait  mineur  avec 
7®  mineure.  Il  suffira  donc  d'en  abaisser  la  tierce  ;  toutefois  il 
vaudra  mieux  mettre  d'emblée  à  la  clef  l'armure  du  ton  au- 
quel ils  appartiennent,  en  vue  de  leur  résolution. 

Or  nous  savons  que  la  quinte  de  l'accord  de  3^  degré  est 
précisément  la  sensible  de  Tonique,  et  rien  ne  sera  plus  aisé 
que  de  savoir  dans  quel  ton  nous  sommes,  notre  quinte  ré 
étant  7e  degré  en  mi^  avec  trois  I?  à  la  clef.  Quant  à  l'accord 
de  Septième  de  6^  degré,  la  tierce  est  précisément  la  Tonique 
ou  \^^  degré,  nous  serons  donc  en  si  i?  avec  deux  b  à  la  clef. 
L'accord  de  résolution  sera  le  même  dans  les  deux  cas,  seu- 
lement dans  le  l^'',  il  représentera  l'accord  de  Tonique  et 
dans  le  2^  celui  de  S.-D. 

a)  b) 

Ex.   134.  ^ 

En  a)  3®  degré  en  mi  I?. 

En  h)  6®  degré  en  si\^.  Les  deux  accords  de  résolution  sont 
identiques  mais  appartiennent  :  le  l®""  au  ton  de  mi  [?,  le  2®  à 
celui  de  si\^.  Veut-on  l'accord  de  Sept,  majeure  des  \^^  et  4« 
degrés,  nous  mettrons  simplement  un  j:^  à  la  clef,  et  si  l'on 
veut  obtenir  celui  de  3®  degré  en  mineur,  on  élèvera  égale- 
ment la  quinte  d'un  demi  ton. 

Nous  le  voyons,  si  l'on  a  bien  compris  l'essence  intime  de 
tous  ces  intervalles  composés,  le  professeurautant  que  l'élève 
pourront  sans  aucune  peine  dériver  du  tableau  de  l'interv. 
type  celui  de  tous  les  autres  et  quant  à  la  marche  des  parties, 
elle  sera  toujours  éternellement  la  même  où  qu'elles  se 
trouvent  placées  par  la  transposition  et  selon  le  rôle  qu'elles 
pourront  prendre  logiquement,  comme  nous  l'avons  fait  voir 
aux  chapitres  consacrés  à  chacun  d'eux. 

Pour   la  manière    de    chiffrer    ces    intervalles    composés 

10 
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sous  quelque  forme  qu'ils  se  présentiiit,  j'en  i^roposerai  une 
plus  simple  que  celle  en  coui*s,  me  bornant  à  indiquer  le 
cliiflVage  abrégé  de  l'accord  à  l'état  fondamental  avec,  en 
dessous,  le  chiffre  romain  indiquant  celle  des  parties  consti- 
tuantes qui  se  trouve  à  la  Basse.  Un  petit  chilVre  arabe  placé 
à  gauche  fera  également  connaître  le  degré  de  la  gamme  au- 
quel appartient  l'accord  de  Sept.  Il  suffit  que  l'élève  sache 
que  dans  la  position  serrée,  l'accord  fondamental  et  ses  trois 
renversements  donne  toujours  les  combinaisons  suivantes  : 
fondamental  :  1,  3,  5,  7  ;  i»r  renvers.  :  3,  5,  (i;  2*^  renvers.  : 
3,  4,  6;  3*  renvers.  :  2,  i.  0.  Il  n'y  a  que  la  nature  de  ces  in- 
tervalles qui  varie  : 

1)  Je  désignerai  donc  l'accord  type  de  Sept  de  D.  par  +  7. 

+7 
A-t-on  la  tierce  ti  la  Basse,  nous  écrirons:  — . 

Ce  même  intei'vaiic  soi-a  li^Mii-é  par  ~  7,  si!  appartient  au 
mode  mineur. 

'2)  Les   intervalles  composés  de  Septième  des  !2'",  3*,  (>•  et 

7*^  degrés  de  la  gamme,  ayant  tous  une  Sept,  mineure,  seront 

représentés  ainsi  «7  —,  37  —,  67  —  et  •;7  -  ;  au  renvei'sement  le 

chiiVre  romain   placé  en   dessous  fera  connaître  la  note  de 

«7- 
Basse:  -^jr-  l-a  tici-co  est  à  la  Basse. 

Lorsqu'un  accord  de  Sept,  est  à  l'état  fondamental,  il  n'y  a 
pas  d'indication  supplémentaire. 

3)  L'accord  de  Sept,  diminuée  modulant  au  G"  degré  min. 
relatif  de  S.-l).  sera  figuré  par  ?.  (Juanl  a  celui  du  relatif 
mineur  direct  de  Toni(pie  ou  3«'  degré,  lequel  se  résout  le 
plus  souvent  sur  l'accord  de  Tonique,  fondamental  ou  ren- 
versé, nous  le  désignerons  de  la  même  façon  avec,  en  plus,  le 
chilVre  arabe  3  |)lacé  h  gauche.  Ainsi  :  3  ?. 

Les  accords  de  Sept,  majeui-e  de  1''"  et  4«  degré  seront  ex- 
primés comme  suit  :  ,  7  +  (M  |7  +. 

5)  Le  2*'  degré  en  mineur  identique  au  7''  en  majeur  sera 
j— 7—  et  le  3*  degré  du  mode  mineur  avec  quinte  augmentée  : 
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3~7+.  Aux  renversements  de  tous  ces  interv.  composés,  on 
procédera  de  la  façon  indiquée  plus  haut. 

Comment  allons-nous  maintenant  construire  ce  tableau 
type?  Rappelons  les  faits  suivants:  Tout  accord  de  Septième 
étant  composé  de  quatre  parties  est  susceptible  de  trois  ren- 
versements, soit  dans  la  position  serrée,  soit  dans  la  position 
large  (note  centrale  transposée  à  l'octave  aiguë).  A  chacun  de 
ces  renversements  les  3  parties  supérieures  sont  renversables 
deux  fois,  la  note  de  Basse  correspondant  à  l'état  de  l'accord 
fondamental  ou  renversé  restant  nécessairement  en  place.  Cela 
fait  donc  pour  chaque  état  de  l'accord  et  à  chaque  position 
trois  groupements  d'intervalles.  Une  fois  la  position  serrée 
obtenue,  la  position  large  en  dérive  naturellement  en  trans- 
posant toujours  d'une  octave  à  l'aigu  la  note  centrale  du 
groupe  des  trois  parties  supérieures,  la  Basse  étant  main- 
tenue en  place. 

Nous  aurons  en  effet  les  rapport  suivants,  exprimés  en 
chiffres  : 


TABLEAU 

XI 

Position  fondamentale  serrée 

Position  fond.  large 

1.   3.5.7 

1. 

3.7.5 

1.       5.7.3 

1. 

5.3.7 

i.          7.3.5 

1. 

7.5.3 

1er  renversement 

1er  renversement 

3.  5-7.1 

3. 

5.1  7 

3.       7.1.5 

3. 

7.5.1 

3.           1.5.7 

3. 

1.7.5 

2e  renvcrs. 

2c 

renvers. 

5.   7.1.3 

5. 

7.3.1 

5.       1.3.7 

5. 

1.7.3 

5.           3.7.1 

5. 

3.1.7 

3**  renvers. 

;{•■ 

renvers. 

7.   1.3.5 

7. 

1.5.3 

7.       3.5.1 

7. 

3.1.5 

7.           5/1.3 

7. 

5.3.1 
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Nous  le  voyons.  Dans  la  partie  de  droite,  le  chiffre  central 
du  groupe  des  trois  chiffres  de  la  partie  de  gauche,  placés  en 
regard  de  la  Basse  fixe,  est  constamment  transposé  à  droite, 
le  suivant  prenant  la  place  qu'il  occupait. 

Voici  maintenant  sur  la  portée,  le  tableau  précédent  conçu 
et  chiffré  selon  les  principes  que  je  viens  d'e.xposer. 


Tableau  xii 

1)  Accord  type  de  +  7  avec  ses  trois  renversements 
Base  du  tableau. 


:\+      3- 


6 

+  i 

4 


^ 


# ^ 


Position  fi>tid<iineiit<ih'  sr/'rée. 
Aspecis 
1  i  3 


^'$^ 


^ 


^r='' 


+7 

ïïT 


#  ^         3r 

/er  renrersrment. 


^  -^  -^ 


2f  /cnrrr.sement. 


+7 

v" 


-5^ 


-<5> 


g^ 


T''   f'enrrrsrmenf. 


/Position  fondamentale  large. 

Aspects 

1            i          :\ 
— ^ 


i 


?  TT  "^ 

/•T  renversement . 

0 Ci 5^ 


■^- 


"&        -^       -^ 

•j^  renversement . 


-49- 


1© ©- 


.Vc  renversement. 


I 


VII  tp; 


^ 


JS- 


-«- 


-«- 


32?: 


3  k 

» 

n 

)) 

42 

•» 

*fi 

»  (fa) 
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Accord  de  Sept,  de  2e  deg-.  en  majeur  :  le  même  avec  un  si  2  à  la  clef. 
»  »  3e       »  »  » 

»  »  6e       »  »  » 

»  »  7e       »  »  » 

»  »      1er  et  4e  »  »  » 

En  mineur  : 

Accord  de  Sept,  diminuée  :  le  même  avec  Fondamentale  diézée. 
»  »       de  2e   deç.         »         »     4  jz  à  la  clef. 

»  »       de  3e     »  »         »     quinte  et  sept,  diézées. 

C'est-à-dire  et  en  général  pour  Taccord  de  Sept,  de  Dom. 
de  n'importe  quel  ton  à  transformer  sans  changement  de 
notes  en  son  équivalent  d'aspect  d'un  des  autres  degrés  de  la 
gamme  majeure  ou  mineure. 


TABLEAU   XIII 

Tons  en  jz 

Tons  en  Jf 

cori 

d  de  Sept,  de  2e  degr.  en  maj 

eur:  1  î2  de  plus  à  la 

clef 

i  il  (le  moins 

■» 

»           3e       »             » 

3  I2       >>          » 

3«       - 

» 

»            6e        »               » 

2  I2       »          » 

2  S       » 

» 

»           7e        »              » 

4  I2       »          » 

ijj       > 

» 

»          i'^r  et  oe  des;.  » 

1  ^       »          » 

(ou  1  I2  de  moins) 

1  Jt  de  plus 

En  mineur  : 

Accord  de  Sept,  diminuée  ...     le  même  avec  Fondamentale  haussée 

d'un  -^    ton  par  un  J  ou  un  |i 
suivant  le  cas. 

Accord  de  Sept,  de  2e  de^- 4  [2  de  plus  à  la  clef         ^  ff  de  moins 

»  »  3e     »  quinte  et  sept,  élevées  d'un  demi-ton  j)ar  un  fi 

ou  un  5  suivant  le  cas 

Il  est  maintenant  évident  que,  du  moment  qu'ajouter  un 
bémol  équivaut  à  ôter  un  dièze,  on  combinera  les  deux 
sortes  d'accidents  dans  les  cas  où  Farmure  à  la  clef  ne  per- 
met pas  de  retrancher  le  nombre  voulu  de  dièzes  pour  l'ob- 
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tention  d'un  accord  correspondant  de  tel  ou  tel  degré. 
Sommes-nous  en  ré  majeur,  par  exemple,  avec  pour  accord 
de  +7  :  /a,  t/o^,  mi,  sol  à  transformer  en  accord  de  Sept,  du 
7*  degré,  ce  qui  nécessite  quatre  i>  de  plus  ou  quatre  ^  de 
moins,  nous  retrancherons  les  deux  ^  de  l'armure  et  com- 
penserons les  deux  qui  manquent  par  l'addition  de  deux  t' 
(les  deux  premiers  de  l'ordre  descendant  des  gammes  en  i',  à 
savoir  si  et  mi).  Nous  aurons  ainsi  un  accord  de  Sept,  de  7« 
degré  en  si  >,  exprimé  à  l'état  et  sous  l'aspect  identiques  à 
ceux  du  premier  accord  donné. 


Ainsi 


i:\.  135. 


deviendra 


+7 

TïT 


Résolution. 


1^^ 


Si  l'on  ne  peut  ajouter  le  nombre  requis  de!'  sans  dépasser 
le  chiffre  7,  on  remplacera  le  groupement  donné  par  son 
correspondant  en  J  de  la  série  des  gammes  diézées,  et  retran- 
chera quatre  ^  à  l'armure  obtenue,  si  l'on  peut.  L'armure 
nouvelle  a-t-elle  moins  de  quatre  ^  nous  compenserons  par 
l'addition  d'un  ou  plusieurs  bémols,  suivant  le  cas,  et  ainsi 
que  nous  l'avons  fait  voir  plus  haut. 

+  7  , 

Soit,  par  exemple,  l'accord  de  -— -  en  la  ?  à  transformer  en 

son  équivalent  d'aspect  de  2^'  degré  en  mineur,  sans  change- 
ment de  notes.  Ajouter  quatre  l'  en  donnerait  luiit,  or  si  nous 
nous  souvenons  de  la  correspondance  exacte  des  bécarres 
aux  dièzes  dans  les  gammes  en  bémols,  bi  iz  ayant  trois  S  cor- 
respondra à  la  naturel  avec  trois  J.  .\ous  mettrons  donc  trois 
diézes  à  la  ciel,  et  puisqu'il  faut  en  ôter  quatre,  l'équivalent 
des  quatre  t?  qu'on  n'a  pu  ajouter,  nous  remplacerons  celui 
qui  manque  par  l'addition  d'un  i^,  obtenant  ainsi  l'intervalle 

compose  de  ^-—-  en  re  mniear. 
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Voici  : 


Ex.  136. 


o 


e  mineur. 


Que  l'élève  s'exerce  à  convertir  ainsi  n'importe  quel  groupe 
d'interv.  de  l'accord  de  +  7  type  en]son  équivalent  d'aspect 
d'un  autre  degré  de  la  gamme,  il  en  acquerra  certainement 
beaucoup  d'habileté  et  verra  ses  études  de  beaucoup  sim- 
plifiées par  cette  faculté  de  comprendre  dans  un  seul  tableau 
tous  les  accords  de  SeptièmCy  voire  même  ceux  de  sixte  aug- 
mentée sous  quelque  forme  qu'ils  se  présentent. 

Dans  la  position  serrée,  le  renversement  de  la  Septième 
sera  toujours  une  seconde,  avec  fondamentale  à  l'aigu  ;  dans 
la  position  large,  nous  aurons  une  neuvième,  représentant 
également  la  Fond.  L'intervalle  n'est-il  pas  renversé  que  nous 
aurons  la  Septième  à  nu  ou  la  quatorzième,  suivant  le  cas, 
et  si  nous  nous  souvenons  que  le  chiffre  romain  placé  au- 
dessous  du  chiffre  relatif  à  l'accord,  indique  la  note  de  Basse, 
rien  ne  sera  plus  facile  que  de  découvrir  d'emblée  la  Fond, 
où  qu'elle  se  trouve,  et  conséquemment  les  autres  parties 
constituantes  de  l'intervalle  composé,  lesquelles  se  com- 
porteront éternellement  de  la  manière  indiquée  et  démontrée 
dans  les  chapitres  consacrés  à  chaque  accord  de  Septième  en 
particulier.  Leur  essence  et  leur  physiologie  bien  comprises, 
rien  ne  sera  plus  aisé  que  de  leur  donner  la  solution  conve- 
nable et  toujours  clairement  indiquée  par  la  marche  de  la 
mélodie  et  la  tendance  naturelle  des  autres  parties  constitu- 
tives de  l'accord.  Donnons  un  exemple  : 


:-— -1-7 


Ex.  137. 


m 


VII 


-O >=f- 

I    r 


ns 

^ 


■Sr 
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L'intervalle  de  neuvième  mineur  mi,  fa  ^  indique  claire- 
ment que  la  note  supérieure  />/ J  est  la  Basse  de  l'accord  à 
l'état  fondamental.  Kn  outre,  le  chiffrage  nous  fait  voir  d'em- 
blée que  nous  avons  alTaire  à  un  accord  de  Sept,  de  7®  degré 
avec  Septième  à  la  Basse  du  renversement  ci-dessus,  ce  que 
nous  pouvons  savoir  sans  cela,  puisque  la  note  inférieure  de 
toute  seconde  ou  de  toute  neuvième  se  trouve  toujours  être  la 
Septième.  Nous  avons  ici  fait  de  ce  groupement  un  retard  de 
l'accord  type  de  +7,  en  faisant  descendre  la  Septième  Basse 
siii-  la  dominante  rc  du  ton  indiqué  à  la  clef.  Une  fois  là,  les 
parties  marchent  à  la  Tonique  comme  nous  le  savons,  la 
Fond,  ici  à  la  Bas.'^e  faisant  un  saut  de  quinte  au  grave,  son 
dédoublement  restant  en  place  en  vue  d'un  accord  de  réso- 
lution plus  nourri.  La  3+  fa  ^  monte  sur  I,  la  quinte  sur 
la  3+  et  la  7^'  descend  sur  cette  même  tierce  majeure.  Vou- 
lons-nous considérer  ce  même  accord  comme  retard  du  G*' 
degré  mineur,  nous  ferons  comme  nous  l'avons  fait  voir 
p.  127,  exemple  112. 


Voici 


2-  /—     — / 


VII        III       VI- 


F.x.  13  s. 


y  tt 

/L 

/^ 

frt^       * 

r-r 


Nous  le  voyons,  la  maiclie  des  |)arlies  est  toujoui's  la  iiiênic 
où  qu'elles  se  trouvent,  selon  la  nature  de  l'intervalle  com- 
posé à  traiter,  toujours  clairement  indiquée  par  notre  chif- 
frage physiologique.  L'élève  doit  s'e.xercer  lui-même  à  former 
dans  n'importe  quel  ton  des  groupements  d'intervalles  sem- 
blables à  ceux  de  notre  tableau  général.  Il  lui  suffira  de 
peîi.ser  à  tel  ou  tel  accord  de  Sept,  fondamental,  et  mettant 
la  Basse  où  il  lui  conviendra,  placer  les  autres  parties  en 
dessus  ou  en  dessous,  à  .^a  guise,  pourvu  que  l'intervalle  de 
Septième  ne  soit  jamais  dépassé  entre  deux  voix  voisines.  Il 
remarquera  la  noto   de   laisse,  et,  se  souvenant  de  l'accord 
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fondamental  qu'il  a  voulu  traiter,  chiffrera  et  fera  marcher 
les  parties  selon  le  cas,  sans  s'inquiéter  de  leur  place.  Sup- 
posons l'intervalle  composé  de  Sept,  de  2^  degré  en  Si\i: 
do,  mi\z^  sol,  si  k  (la  Sept,  de  cet  accord  est  toujours  le  1^''  de- 
gré) nous  le  poserons  ainsi  au  hasard  : 


f]        L..... 

o 

soit 

<2 

/- 1  '7 

>L-T 

^ 

<^/^ 

rm^ 

V-  ]J                   ^. 

J 

• 

Nous  chiffrerons  selon  notre  procédé  logique,  et  marche- 
rons à  la  Tonique,  comme  nous  l'avons  appris  p.  131,  exem- 
ple 114. 

Ainsi  : 

2  7-^^  7+  ^ ^  6 

VÏÏ 

Ex.  139.  ^        ~~' 

^= 

Retard  du  3e  renversement  de  +7 
résolu  sur  la  tierce  de  Tonique. 

Etablissons  maintenant  le  chiffrage  de  l'intervalle  composé 
de  sixte  augmentée  que  nous  ferons  rentrer  également  dans 
le  tableau  XII. 

Nous  souvenant  (voir  p.  95  )  qu'il  n'est  en  réalité  que  le 
1^''  renvers.  d'un  accord  de  Sept,  de  2^,  3^  ou  6^  degré  de  la 
gamme  dont  la  sixte,  toujours  une  tierce  harmonique,  a  été 
surélevée  d'un  demi-ton;  assez  souvent  aussi,  le  2^  renvers. 
de  l'accord  de  Sept,  de  7^  degré,  avec  sixte  également  haussée 
chromatiquement  (ici  toujours  tierce  de  Tonique)  :  Nous 
chiffrerons  le  premier  de  ces  deux  intervalles  composés  de 

+  6 
sixte  augmentée  par  +  6,  et  le   deuxième  par  -—  vu  qu'il 

renferme  à  la  fois  ces  deux  intervalles  augmentés. 

Le  premier  des  deux  :  celui  de  3+,  5  et  6<  ou  6Q,  suivant 
l'armure  à  la  clef,  que  nous  chiffrons  simplement  par+0, 
sera  d'aspect  identique  au  \^^  renvers.  de  notre  accord  fou- 
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damenlal  type  du  tableau  XU  (p.  148)  avec  tierce  abaissée 
naturellement  puisqu'il  s'agit  d'un  accord  de  Sept,  de  2**,  3® 
ou  6«  degré. 

Cette  tierce  abaissée  d'un-demi  ton,  c'est-à-dire  transformée 
en  tonale,  devient  la  Basse  de  ce  l®"^  renversement  dont  nous 
élèverons  chromatiquement  la  sixte  pour  obtenir  l'intervalle 
composé  dont  nous  nous  occupons.  Une  fois  l'accord  type 
constitué  comme  nous  venons  de  l'indiquer,  d'aspect  tout  à 
fait  semblable  (à  part  les  deux  accidents  introduits)  au  1*' 
renvers.  de  l'accord  de  +7,  nous  aurons,  aux  renversements 
des  trois  parties  supérieures  dans  les  positions  serrée  et  large, 
la  Basse  étant  maintenue  à  sa  place,  exactement  les  mêmes 
groupements  d'intervalles  que  ceux  du  i^*"  renversement  de 
notn'  tableau  général,  et  les  parties  constituantes,  où  qu'el- 
les se  tronvcnl,  suivront  loujours  une  marche  identique  à 
celle  indiquée  p.  93.  L'exemple  suivant  nous  le  fera  voir  ;  que 
l'on  compare. 


Pose  serrée. 


Pose  lar^-p. 


Kx.   140 
ÏII 


s-  i 


:^=: 


^ ^s^ 


+r. 


-«>- 


-^5^ 


-ô^ 


ife 


-^- 


"^'■^^ 


Ainsi  :  identité  absolue  d'as|»ect  dans  les  deux  séries.  Ré- 
solvons deux  de  ces  groupements  de  +6,  selon  les  principes 
exposés  au  chapitre  spécial  consacré  à  l'intervalle  de  +(), 
et  nous  verrons  que  les  parties  constituantes  suivent  partout 
la  marche  qui  leur  est  propre. 

Ainsi  : 

+«•)        r.      :i+ etc.     //)   +6^ — ^4' — ^3f 

—^ — r-    ^  ^ 


Ex.  l'.l. 


a) 


l 


W- 


r 


l'-î 
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Au  renvers.  que  nous  chiffrerons  par  ^  ou  +0,  suivant  que 
la  Basse  et  la  sixte  augmentée  se  trouvent  rapprochées  à  dis- 
tance de  tierce  diminuée  ou  séparées  par  une  dixième  dimi- 
nuée, le  croisement  à  l'octave,  très  favorable  toujours,  ayant 
eu  lieu,  nous  aurons  un  intervalle  composé  d'aspect  identique 
à  l'accord  fond,  type,  dont  la  tierce  aura  été  abaissée  d'un 
demi  ton,  et  la  Basse,  la  tierce  harmonique  qui  formait  la 
sixte  dans  l'interv.  non  renversé,  surélevée  d'un-demi  ton. 
Tout  ce  que  nous  avons  dit  des  aspects  et  formes  que  peut 
revêtir  l'accord  de  +  6  type,  ainsi  que  de  la  marche  des 
parties,  s'applique  intégralement  à  l'intervalle  composé  de 
+  0  ;  que  l'on  s'en  convainque  : 


Ex.  142.    +7 

etc. 

+0 

etc. 

u                        ,.       ^ 

i 

î 

)^ 

iL 

^r:i 

g 

-#— ^ — g- 

"^ 

^ 

m~^- 

5 

^ 

^ 

>7* 


Nous  résoudrons  les  deux  derniers: 

«)      +0  ^)    +0     '^ 

Ex.  143.     F 


^ 


En  h)  au  signe  r?f,  nous  n'avons  retardé  que  la  tierce.  Nous 
aurions  pu  tout  aussi  bien  ne  retarder  que  la  quinte,  faisant 
descendre  le  ré  sur  cfojf  au  3«  temps. 

+  6  .  .,  . 

Passons  maintenant  à  l'accord  de  -— r  compose  d  une  tierce 

+  4 

majeure  avec  quarte  et  sixte  augmentées,  non  sans  les  incon- 
vénients cités  p.  95.  Cet  interv.  composé,  d'un  caractère 
sinistre,  représente  le  2®  renversement  de  l'accord  fonda- 
mental type,  transformé  en  son  équivalent  d'aspect  de  l""  de- 
gré. On  l'obtiendra  du  coup  en  abaissant  d'un  demi  ton   la 
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Basse  du  ^^roupenient  correspondant  dans  le  2<' renversement 
de  notre  tableau  général  dont  il  revêtira  toutes  les  formes  et 
aspects,  Taltération  étant  naturellement  partout  maintenue, 
et  les  parties  constituantes  suivant  constamment  la  marche 
indiquée  p.  95)  avec  ou  sans  retard).  Ainsi  : 


i:\.   I4i. 


+7 


etc. 


$ 


-<©- 


5??=^ 


^ 


donneront  ~JL-       ^ 


+  0 

Au  ivuvers.  que  nous  chiflrerons  naturellement  par  — 


ou  —  suivant  le  cas,  nous  obtiendrons  de  nouveau  un  inlcr- 

valle  composé  de  quinte  et  sixte,  équivalent  d'aspect  du  !•'' 
l'envers,  du  tableau  Nil.  La  tierce  de  Ton4que  surélevée  se 
trouve  à  la  Basse  i^sixte  de  l'accord  non  renversé)  et  rien  ne 
sera  plus  aisé  que  d'en  constituer  les  difTérents  aspects 
comme  nous  l'avons  fait  pour  les  accords  précédents  de  la 
même  famille,  après  avoir  abaissé  d'un  demi-ton  la  note  for- 
mant avec  la  Basse  un  intervalle  de  tierce  ou  de  dixième. 

Ainsi  : 

+7  -+0 


i:x.  l'i.i. 


#^ 


->«'- 


17  "*• 


+  0 


Puisque  dans  l'intervalle  composé  de  +6  ou  ——  on  a  tou- 

jours  la  Basse  au  j^rave,  et  dans  N»  renversement  :  la  sixte  aug- 
mentée, il  sera  toujours  aisé  de  retrouver  les  autres  parties 
et  de  Iciii-  donner  la  marche  qui  leur  convient. 

Bien  n'empêche  dans  la  composition  musicale  de  consli- 
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tuer  les  trois  renversements  avec  leurs  différents  aspects  des 
groupements  dont  nous  venons  d'expliquer  le  chiffrage  phy- 
siologique et  la  manière  de  les  former;  toutefois,  ces  renvers. 
n'apporteront  pas  des  sonorités  nouvelles,  atténuant  plutôt 
celles  des  deux  formes  souches.  Nous  les  chiffrerons  à  l'instar 
des  accords  de  Sept,  avec  un  chiffre  romain  en  dessous,  indi- 
ce 
quant  la  note  de  Basse.  Ainsi  :  -—  (tierce  à  la  Basse). 

L'accord  de  quinte  augmentée  se  chiffrera  naturellement 

ainsi:  +5.  Le  1<^''  renversement  sera  figuré  par -— et  le  se- 

cond  par  — . 

Combiné  avec  la  sixte  augmentée  (voir  p.  87)  on  l'indi- 
quera par  — ;;.  Il  représente  un  groupement  de  2,  +4  et  +6 
+  6 

{3*"  renvers.  dont  il  pourra  prendre  ceux  des  aspects  qui  ne 
sont  pas  trop  dissonants). 

Le  chiffre  2+  ou  2—,  etc.  représentera  une  simple  seconde 
majeure  ou  mineure  ;  3+  ou  3—  une  simple  tierce  majeure 
ou  mineure. 

L'accord  parfait  majeur  sera  figuré  par  1  +. 

»  »        mineur  »        »    1  —  et  leurs  renv. 

selon  la  méthode  usuelle  6,  — . 

4 

Enfin,  tout  groupement  incomplet  ou  irrégulier,  ne  se  trou- 
vant pas  dans  les  combinaisons  étudiées,  sera  chiffré  confor- 

-f-4       ' 
mément  aux  intervalles  qu'il  renferme.  Ainsi  :        ,   +4.  (+4 

signifie  quarte  augmentée.) 

Je  vais  terminer  ce  chapitre  en  faisant  voir  de  quelle  façon 
simple  et  naturelle  on  peut  harmoniser  n'importe  quelle  mé- 
lodie, alors  que  Ton  a  bien  compris  le  rôle  physiologique  des 
degrés  de  la  gamme  dans  quelque  combinaison  qu'ils  se 
trouvent.  Rappelons  les  faits  suivants,  inséparables  de  tout 
mouvement  mélodique,  et  qui  découlent  des  principes  na- 
turels et  logiques  démontres  dans  cet  ouvrage. 

En  mélodie,  deux  mouvements  sont  possibles:  \v  disjoint 
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et  le  conjoint.  Dans  le  1*^'',  il  s'agit  le  plus  souvent  du  chan- 
gement de  position  d'un  seul  et  même  accord,  ce  qui  amène 
un  simple  échange  de  parties  harmoniques,  ou  bien  d'une 
demi-modulation  dans  un  relatif  mineur,  quelquefois  d'une 
modulation  complète  ;  le  chiffrage  indiquera  toujours  au  be- 
soin. 

Voyons  le  mouvement  conjoint,  lequel  peut  être  diatonique 
ou  chromatique. 

1)  Mouvement  diatonique. 

Va-t-on  à  la  S.-D.  nous  aurons  toujours  une  quinte  montant 
sur  une  tierce  ou  descendant  sur  la  Fond,  de  cette  tierce,  les 
parties  complémentaires  de  la  triade  marchant  selon  les  prin- 
cipes de  modnl.  à  la  S.-l). 

Va-t-on  à  la  I).  nous  aurons  juste  Pinverse:  une  tierce  des- 
cendant sur  la  quinte  de  D.  ou  une  tonale  montant  sur  cette 
même  quinte,  les  notes  complémentaires  de  la  triade  mar- 
chant selon  les  principes  do  modulation  à  la  1).  Si  la  tonale 
monte  sur  la  quinte,  il  faut  qu'elle  ait  une  doublure  elYec- 
tuant  son  mouvement  naturel.  Cette  dernière  peut  être  sous- 
entendue. 


m- 


Tout  ceci  a  été  suffisamment  démontré  pour  qu'il  soit  né- 
cessaire de  s'y  arrêter,  je  rappelle  simplement. 

Il  y  a  encore  la  marche  diatonique  des  deux  tierces  de 
triton,  toujours  les  6«  et  T-'  degrés  de  la  gamme,  et  nous 
savons  également  comment  on  les  traite  :  en  montant,  on 
constitue  l'accord  de  +  7  et  en  descendant,  on  fait  du  7«  degré 
un  retard  du  (v\  la  0.  étant  faite  concurremment  retard  de 
S.-I). 

Ainsi  :  ;•; 


^ — é- 


s: 
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Dans  le  chiffrage,  nous  indiquerons  simplement  cette  tierce 
descendante  par  x,  l'élève  sachant  comment  elle  s'harmonise 
généralement.  En  cas  de  résolution  détournée,  le  chiffrage 
renseignera. 

2)  Mouvement  chromatique. 

C'est  celui  des  sensibles  opposées,  suffisauiment  connu  de 
l'élève  pour  qu'il  soit  nécessaire  de  s'y  arrêter  longuement. 

Je  rappellerai  simplement  que  ces  deux  notes  importantes 
sont  toujours  les  conductrices  des  notes  complémentaires  de 
leur  triade,  qu'elles  agissent  isolément  ou  simultanément,  et 
avec  retard  ou  anticipation.  Elles  font  partie  intégrante  de 
tout  accord  de  Septième  tritonique,  et  sont  partout  et  cons- 
tamment tangentes  aux  notes  constitutives  de  l'interv.  de 
tierce  majeure,  où  qu'il  se  trouve  placé  et  qu'il  soit  fonda- 
mental ou  renversé,  la  sens,  de  retour  marchant  toujours  à 
la  Tonique,  et  celle  de  départ  à  la  tierce  de  Tonique.  Vice- 
versa,  les  Fond,  et  tierce  de  tout  accord  parfait  majeur  sont 
tangentes  aux  sensibles  opposées,  la  note  intermédiaire  ou 
Sus-Tonique  étant  toujours  la  quinte  de  D.  montant  ou  des- 
cendant sur  l'une  ou  l'autre  des  notes  voisines. 

Relisons  enfin  attentivement  la  page  108,  chapitre  Vif,  à 
partir  de  la  8^  ligne,  et  fixons-la  bien  dans  la  mémoire,  car 
cela  complète  ce  qui  précède,  et  permet  d'établir  facilement 
un  accord  de  Sept,  tritonique  sous  une  sensible  appartenant 
à  une  mélodie  donnée. 

Nous  supprimerons  dans  le  chiffrage  tout  ce  qui  a  rapport 
à  l'harmonisation  naturelle  d'un  fragment  quelconque  de  la 
gamme  majeure  ou  mineure,  c'est  pourquoi  il  est  de  toute 
importance  d'avoir  bien  saisi  le  rôle  physiologique  de  chacun 
de  ses  degrés,  étudié  à  fond  dans  les  chapitres  III  et  IV. 
Qu'on  revoie  page  80  l'exemple  58,  relatif  à  la  gamme  min. 
et  se  souvienne  de  tout  ce  que  j'ai  dit  do  la  nature  de  l'ace, 
mineur  mixte,  de  la  qualité  des  degrés  de  la  gamme  qui  le 
constituent,  et  du  rôle  de  Tonale  que  prend  le  plus  souvent, 
surtout  lorsqu'on  l'aborde,  la  tierce  harmonique  qui  lui  sert 
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de  Basse.  En  un  mot,  si  l'on  a  bien  compris  la  physiologie  de 
l'harmonie,  et  saisi  l'action  de  la  loi  de  modulation  que  je  me 
suis  elïorcé  de  démontrer  dans  toutes  les  marches  harmo- 
niques usitées  par  les  maîtres,  le  but  que  je  me  suis  proposé 
de  faire  voir  tous  les  groupements  possibles  d'intervalles  non 
pas  tels  qu'ils  apparaissent  sur  le  papier,  mais  tels  qu'ils  sont 
en  eux-mêmes,  afin  d'en  faciliter  considérablement  l'étude, 
les  raiTienant  tous  à  l'accord  parfait  majeur  type,  dont  ils  ne 
sont  que  des  composés,  ce  but,  dis-je,  sera  atteint,  et  une  mé- 
lodie donnée  s'harmonisera  pour  ainsi  dire  d'elle-même. 

Il  sei'a  donc  inutile  de  chilTrer  les  fraj^ments  diatoniques 
de  la  gamme  majeure  ou  mineure  si  souvent  partie  consti- 
tuante de  la  mélodie,  de  même  que  les  mouvements  disjoints 
provenant  du  changement  de  position  d'un  seul  et  même  ac- 
cord. Nous  savons  à  quels  degrés  de  la  gamine  appartiennent 
les  mouvements  diatonique  et  chromatique  montant  ou  des- 
cendant, et  comment  ils  s'h.unionisent  d'eux-mêmes;  nous 
ne  ehitVi'erons  done  (jue  les  dilTérents  accords  de  Sept,  et 
interv.  composés  altérés  partout  où  nous  les  ferons  inter- 
venir dans  la  modul.  aux  différents  tons  majeurs  et  mineurs 
appartenant  à  la  gamme  choisi(\  où  à  ceux  |)lus  éloignés 
d'une  gamme  voisine,  cela  selon  le  chillrage  physiologique 
proposé.  Si  Ton  change  de  ton,  on  rin(li(|uera,  et  quant  aux 
relards,  ils  seront  cliilVrés  selon  riiiteivalle  (|uils  formeront 
avec  la  Basse,  la  nature  de  l'accord  avec  lequel  ils  entrent  en 
combinaison  n'étant  indiquée  pour  plus  de  simplicité  qu'à 
l'accord  suivant,  où  ce  retard  a  etVeclué  sa  marche  logique, 
ce  (jui  restitue  à  l'intervalle  composé  son  intégi'ilé.  Exception 
pour  les  séquences  dont  nous  [varierons  au  dernier  cliapitre, 
et  pour  le  l'etard  des  tierces  de  Triton  qu'on  désignera  sim- 
plement par  un  -f-  placé  au-dessus  du  7^  degré,  alors  qu'il 
s'elVectuera  selon  la  ujanière  indiquée  page  (m,  ex.  39.  Nous 
aurons  au  dernierchapitre.  consacré  aux  séquences,  l'occasion 
de  paiici-  di'i^  suites  iiiontaides  ou  descendantes  d'intervalles 
composés  de  sixtra  ri  firrrra,  lesquelles  sont  très  usitées  et 
ne  sont  en  rcalitt'  (juinu^  succession  diatonique  et  naturelle 
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des  7  degrés  de  la  gamme  constitués  en  accords  de  trois  sons 
avec   les   tierces   et   quintes   qui   leur   correspondent  dans 

l'échelle  des  sons,  et  à  l'état  de  l'^^'  renvers.  -,  afin  d'éviter 

une  suite  de  quintes.  Il  est  maintenant  évident  que  partout 
où  nous  ferons  une  sensible  partie  intégrante  de  l'accord 
diminué  du  7^  degré,  ou  qu'une  même  note  maintenue  pas- 
sera d'un  groupement  d'intervalles  à  un  autre,  nous  chiffre- 
rons selon  la  méthode  en  cours  de  l'harmonie  consonante  : 

6  premier  renv.,  j  deuxième  renv.,  S  quinte  diminuée,  etc. 

On  désignera  chaque  fois  qu'on  modulera  ou  indiquera  le 
nouveau  ton  provisoire  dès  l'établissement  du  7^^  accord  lui 
appartenant  de  façon  à  ce  que  le  chiffre  indiqué  s'y  rapporte 
toujours.  Ainsi  :  sol  +  ou  D.,  fa  +  ou  S.-D.  (ton  initial  de  do), 
ré—,  mi—,  etc.  (+  signifie  majeur  et  —  mineur). 

Le  chiffrage  physiologique  que  j'ai  proposé  s'appliquera 
aussi  bien  à  une  mélodie  donnée  qu'à  une  Basse  ;  toutefois 
je  suis  convaincu  que  le  temps  des  Basses  chiffrées  à  réaliser 
est  près  de  sa  fin  et  que  désormais  on  ne  chiffrera  plus  que 
la  mélodie,  puisqu'elle  renferme  en  elle-même  son  harmonie, 
chacune  des  notes  qui  la  composent  étant  constamment  une 
tonale,  une  tierce  ou  une  quinte,  dont  la  marche  déterminée 
par  la  nature  et  conforme  à  notre  loi  unique  et  sa  réci- 
proque avec  les  corollaires  qui  en  découlent,  entraîne  celle 
des  notes  complémentaires  de  la  triade  à  laquelle  elle  appar- 
tient. A  4  voix  et  plus,  nous  avons  vu  comment  les  choses  se 
passent  et  il  est  inutile  d'y  revenir.  Je  vais,  en  terminant, 
donner  un  exemple  d'une  mélodie  chiffrée  physiologiquement 
et  harmonisée  selon  nos  principes  logiques,  ici,  s'exprimant 
d'eux-mêmes,  et  là,  indiqués  par  le  chiffrage. 

J'ai  montré  le  chemin,  qu'on  le  suive,  et  si  je  ne  puis  moi- 
même  ajouter  à  cet  ouvrage  une  seconde  partie  purement 
pratique,  que  d'autres  le  fassent  à  ma  place.  Je  crois  du  reste 
avoir  été  assez  explicite  et  assez  prodigue  d'exemples  pour 
que  mes  disciples  puissent  facilement  se  composer  autant  de 
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devoirs  qu'ils  en  peuvent  désirer.  11  suflirait  déjà  de  trans- 
poser dans  ditVérents  tons  à  tous  les  renvers.  et  toutes  les 
positions  les  nombreux  exemples  contenus  dans  cet  ouvrage. 
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Si  iiuus  analysons  ce  petit  morceau,  nous  y  trouverons  cer- 
tainement quelques  dédoublements  de  parties,  nécessités  par 
le  souci  de  la  bonne  sonorité  et  de  la  plénitude  de  Thar- 
monie. 

Ces  parties  doublées  d'une  des  deux  suivant  toujours  sa 
marche  logique  tandis  que  l'autre  eflectue  un  échange  d'har- 
moniques) représentent  généralement  une  Fond,  ou  une 
quinte;  à  la  mesure  23,  au  signe  x,  nous  avons  une  tierce 
doublée  par  mouvement  contraire,  ce  qui  est  parfaitement 
logique  et  rentre  dans  le  cas  signalé  page  28. 

A  la  mesure  1,  nous  avons  combiné  pour  l'harmonisation 
du  l^'"  tétracorde  de  la  gamme  les  deux  cas  de  Tonique  libre 
et  dépendante.  Les  quatre  premiers  degrés  de  la  gamme  mi- 
neure ont  également  été  habillés  d'une  façon  un  peu  difle- 
rente  de  celle  indiquée  à  l'exemple  58,  p.  80,  aux  mesures 
13  et  14.  Toutefois  il  n'y  a  là  que  changement  de  position 
des  mêmes  accords  générateurs,  et  la  physiologie  de  la  G. 
en  est  demeurée  intacte,  ce  dont  mon  disciple  se  rendra  faci- 
lement compte  à  l'examen. 

Au  3«  accord  de  la  18«  mesure,  le  chiffrage  —^indique  une 

pédale,  c'est-à-dire  l'établissement  de  l'accord  de  -&  de  second 
degré  en  mineur  sur  la  Tonique  mineure.  A  la  mesure  12. 
nous  avons  un  exemple  de  l'accord  de  Sept,  de  4«  degré  en 
mineur,  résolu  sur  la  Dom.  majeure  (voir  p.  135).  A  chaque 
fois  qu'un  fragment  mélodique  commence  sur  une  tierce  ma- 
jeure et  procède  dialoniquemont  d'abord  pour  aborder  au 
S"  accord  une  tonale  par  demi-ton,  ainsi  qu'on  l'aborde  tou- 
jours, il  est  évident  que  l'on  a  alTaire  aux  ()*',  7«  et  8«'  degrés 
de  la  gamme  nécessitant  l'accord  de  +7.  C'est  pour  cette  rai- 
son qu'à  la  mesure  1,  j'ai  indiqué /*^»  IV.  Si  j'avais  indiqué 
sj'lz,  il  aurait  fallu  j)lacerun  bécarre  devant  le  mi  du  soprano. 
Kniin,  aux  mesures  7,  !.">,  h;,  1<),  20  et  21,  nous  trouvons 
de  nombreux  exemples  de  cadences  détournées,  ce  qui  néces- 
sairement complique  le  chiffrage,  et  si  j'ai  ainsi  chargé  les 
deux  dernières  lignes,  c'est  à  dessein  et  dans  le  but  de  pré- 
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senter,  dans  l'espace  de  ce  court  morceau,  les  principaux  cas 
de  résolution  évitée  par  transformation  ou  substitution  des 
interv.  composés  de  Septième  étudiés  dans  cet  ouvrage. 

Si  l'on  a  bien  saisi  la  physiologie  de  l'harmonie,  cet  essai 
d'un  nouveau  chiffrage  ne  paraîtra  nullement  compliqué, 
chaque  accord  de  Sept,  étant  figuré  selon  son  essence  phy- 
siologique, et  dans  l'indication  parallèle  des  tons  où  l'on  va, 
l'élève  trouvera  une  excellente  occasion  d'apprendre  à  s'o- 
rienter en  modulation  et  à  se  rendre  exactement  compte  de 
ce  qu'il  fait. 


CHAPITRE  XII 

Séquences. 

Ainsi  que  nous  l'avons  annoncé  p.  160,  nous  terminerons 
cet  ouvrage  par  la  démonstration  physiologique  des  sé- 
quences, qui  ne  sont  autres  qu'une  succession  complète  ou 
abrégée  des  accords  de  septième  des  sept  degrés  de  la 
gamme.  Ces  sortes  de  successions,  d'un  effet  souvent  ma- 
gistral et  solennel,  au  point  que  la  musique  religieuse  en 
offre  le  plus  d'exemples,  se  rencontrent  surtout  chez  les 
maîtres  classiques.  Bach,  Hândel  et  Haydn,  les  emploient 
constamment;  Mozart  les  affectionne  aussi  tout  particuliè- 
rement et  leur  prête  un  caractère  de  mélancolie,  empreinte 
de  grâce  et  de  noblesse,  dont  lui  seul  a  le  secret. 

Pour  bien  comprendre  en  quoi  consistent  réellement  ces 
suites  si  précieuses  au  compositeur,  à  cause  des  inépuisables 
ressources  qu'elles  lui  offrent  dans  le  contrepoint,  je  vais 
d'abord  faire  suivre  un  exemple  présentant  une  succession 
régulière  des  sept  accords  de  tierce  et  sixte  établis  natu- 
rellement sur  les  sept  degrés  de  la  gamme  descendante,  en 
ayant  soin  de  prolonger  la  sixte  de  chacun  d'eux  sur  la  pre- 
mière moitié  de   la  mesure  suivante,   contenant  la  tierce 
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située  un  degré  plus  au  grave.  Nous  aurons  de  celte  façon 
sur  la  première  moitié  de  chaque  mesure  un  accord  de  tierce 
et  septième,  la  septième  descendant  selon  son  rôle  naturel 
sur  la  sixte,  à  la  deuxième  moitié  de  la  mesure,  les  deux 
parties  graves  restant  en  place.  Ainsi  : 

Ex.   147. 

^     i^  À'À  jrj.  rj  rj  ri 


à 


Commentons  un  peu  ce  tableau  au  point  de  vue  de  la 
nature  physiologique  des  septièmes  qu'il  renferme. 

Nous  avons  au  n"  1  :  une  tonale  sensible  (ici  la  Tonique), 
descendant  d'un  demi-ton  sur  la  tierce  de  sa  Dom.,  et  retar- 
dant le  I*"  renvers.  de  i'acc.  diminué  du  7*'  degré. 

Au  n'^  2  :  une  tierce  trilonique  relardant  le  \^^  renvers.  de 
Tacc.  min.  mixte  du  G"""  degré. 

Au  no3:  une  quinte  descendant  sur  la  Ton.  de  l'ace,  de 
Dom.  dont  elle  relarde  le  l^r  renvers.  En  elTet,  du  moment 
que  nous  n'avons  ici  (pf  une  succession  d'ace,  de  trois  tons, 
au  l'"''  renvers.  les  septièmes  retardant  la  Fond,  d'un  des  trois 
ace.  parf.  niaj.  constitutifs  de  la  gamme  ne  peuvent  être 
autre  chose  que  la  Sus-Tonique  de  l'une  de  ces  Fond,  et  par 
conséquent  une  quinte  descendant  sur  le  l*"*  degré. 

Il  en  est  autrement  si  une  S.-l).  vient  s'intercaler  entre  la 
tierce  et  la  septième  ;  mais  ici,  nous  sommes  dans  le  Ton 
de  la  Dom.  et  si  nous  voulions  intercaler  une  quinte  il  fau- 
drait mettre  un  /'a  j. 

Même  explication  pour  le  n«  4,  nous  sommes  ici  dans  le 
ton  de  I'acc.  parf.  maj.  de  S.-D.  en  />/,  et  la  septième  en  est 
une  septième  (juinte  descendant  sin-  le  l*'*  degré.  Ces  deux 
derniers  renversements  ne  sont  donc  que  des  ace.  de  7"'  in- 
complets de  III«  degré  en  sol  (D.)  et  fa  (S.-D.)  et  si  on  les 
complétait,  ils  auraient  un  résolution  naturelle  identique  à 
celle  de  l'ex.  IIS,  p.  111. 
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Voici  qu'il  importe  de  bien  comprendre,  et  ces  dernières 
remarques  ne  sont  pas  sans  importance. 

Au  no  5.  La  septième  n'est  autre  que  la  S.-D.  descendant 
sur  la  tierce  de  Tonique...  Elle  retarde  le  1^^  renvers.  de 
l'ace,  min.  mixte  de  III^  degré. 

Au  no  6,  nous  avons  de  nouveau  une  Septième-majeure, 
toujours  un  7e  degré  comme  nous  le  savons,  et  par  conséquent 
une  tierce  tritonique  descendant  sur  le  6«  degré. 

Cette  Septième  retarde  en  effet  l'ace,  min.  mixte  de  II®  de- 
gré, dont  la  tierce  maj.  supérieure,  ici  à  la  Basse,  n'est  autre 
que  la  S.-D. 

Si  nous  avons  bien  compris  tout  ce  qui  précède,  d'une 
importance  capitale  pour  la  compréhension  des  séquences, 
nous  ferons  suivre  un  second  exemple,  analogue  au  premier. 
Seulement,  ce  ne  sera  plus  une  succession  d'ace,  de  sixte, 
mais  d'accords  fondamentaux  tels  que  les  comportent  les 
différents  degrés  de  la  G.,  avec  retard  des  tierces  et  basses, 
afin  d'éviter  les  successions  de  quintes  inévitables  qui  ré- 
sulteraient d'une  marche  semblable.  On  s'arrangea  de  façon 
à  ce  que  les  retards  s'effectuent  sur  la  seconde  moitié  de  la 
mesure,  afin  d'avoir  les  quintes  retardées  sur  le  temps  faible 
de  la  mesure,  et  de  les  éviter  sur  le  temps  fort  où  elles 
seraient  intolérables. 

Nous  aurons  : 

Ex.  148. 

J 


Cette  succession  nous  donne  sur  le  temps  fort  de  chaque 

4 
mesure  un  accord  dissonant  de  3,   produit  du  mouvement 
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anticipé  de  la  quinte  située  au  temps  faible  de  chaque  me- 
sure. Il  s'agit  donc  chaque  fois  d'une  quinte  descendante 
(sur  le  papier  du  moins),  son  complément  harmonique  restant 
en  place  pour  former  avec  la  quinte  suivante  une  dissonance 
de  tierce-quarte,  et  si  nous  examinons  de  près  ce  tableau, 
nous  verrons  que  le  retard  est  représenté  par  les  tierces, 
tandis  que  la  quinte  anticipe.  En  effet,  prenons  n'importe 
quel  temps  fort  des  mesures  ci-dessus,  et  nous  verrons 
qu'elles  sont  composées  de  la  quinte  de  l'accord  du  temps 
faible,  combinée  par  anticipation  avec  les  Fond,  et  tierce 
prolongées  de  l'accord  qui  précède,  cela  pour  éviter  une  suc- 
cession de  quintes  directes. 

Cette  suite  d'accords  est  d'un  effet  désagréable  à  trois  voix, 
telle  que  je  viens  de  la  donner.  A  peine  serait-elle  plus  ad- 
missible  au  renversement,   où   nous    aurions  sur  le  temps 

fort    une  —  et   au    temps   faible   une  — .    La   succession   des 

5  » 

quintes  des  temps  faibles  serait  remplacée  par  une  suc- 
cession de  quartes,  peut-être  moins  choquante. 

Il  en  est  tout  autrement,  si  l'accord  est  complété  par  une 
septième,  car  la  sixte  de  résolution  atténue  de  beaucoup  par 
sa  consonance  agréable  le  mauvais  effet  des  quintes  ou 
quartes  successives,  ne  perdant  qu'en  partie  ce  qu'il  a  d'in- 
cohérent en  étant  éloigné  jusqu'au  temps  faible  de  la  mesure. 
L'on  peut  même,  et  c'est  ainsi  qu'en  usent  le  plus  souvent 
les  grands  maîtres,  alors  que  la  fondamentale  se  trouve  à  la 
basse,  faire  succéder  alternativemtMit  un  accord  complet  à 
un  privé  de  sa  quinte,  profilant  dans  ce  but  de  la  faculté  do 
la  quinte  de  sauter  sur  la  Fond,  alors  qu'elle  occupe  la  partie 
grave  de  l'accord.  Nous  verrons  cela  plus  loin  et  nous  allons 
montrer  dans  le  tableau  suivant  comment  les  séquences  ne 
sont  atilre  chose  qu'une  combinaison  des  deux  suites  dont 
nous  venons  de  parler;  seulement  comfn»^  il  s'agit  de  placer 
aux  temps  faibles  les  quintes  retardées,  nous  sommes  forcés 
de  placer  la  résolution  de  la  septième  sur  les  temps  forts,  la 
consonance   si  douce   de   la   sixte   atténuant    de    beaucoup 
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l'intervalle  si  dissonant  de  seconde  provenant  dans  chaque 
premier  accord  du  mouvement  anticipé  de  la  quinte  — 

o 

Nous  aurons  ainsi  une  suite  d'accords  dissonants;  au  l^"^ 
temps,  la  sixte  de  résolution  de  la  septième  qui  précède 
adoucira  ce  qu'il  y  a  de  trop  heurtant,  et  au  temps  faible, 
renfermant  toujours  un  accord  de  septième  fondamental, 
la  tierce  de  résolution  de  la  seconde  qui  précède,  atténuera 
de  même. 

Ex.   149.        I 
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Cette  marche  pourra  se  transposer  à  tous  les  renversements 
et  à  toutes  les  positions,  et  de  quelque  façon  qu'on  s'y  prenne, 
on  aura  toujours,  selon  que  je  l'ai  fait  voir  p.  411,  dans  la 
seconde  moitié  de  la  mesure  :  le  second  renversement  qui  suit 
relativement  à  la  position  du  l^»'  accord. 

Les  parties  constitutives  suivront,  comme  nous  le  savons, 
partout  la  même  marche,  où  qu'elles  se  trouvent  placées  par 
le  fait  de  la  transposition  ou  du  renversement. 

Au  fond  les  séquences  ne  sont  pas  autre  chose  qu'une 
suite  diatonique  et  descendante  de  tous  les  accords  de  sep- 
tième que  comportent  les  7  degrés  de  la  gamme,  leurs  fon- 
damentales respectives  suivant  une  marche  régulière  et  al- 
ternative de  quarte  ascendante  suivie  de  quinte  accendante, 
selon  que  nous  allons  le  démontrer,  et  de  par  la  raison  indi- 
quée plus  haut. 

En  effet,  si  dans  la  combinaison  i,  3,  5,  7,  on  fait  descendre 
7  sur  6  et  5  sur  4,  en  laissant  en  place  les  degrés  1  et  3,  on 
aura  inévitablement  la  succession  1,  3,  4,  6,  laquelle  repré- 
sente le  2''  renversement  de  l'ace,  de  sept.,  et  comme  nous 
savons  également  que  dans  le  renvers.  de  l'ace,  de  sept,  l'in- 
tervalle de  seconde  a  toujours  la  Fond,  à  la  partie  supérieure, 

elle  sera  dans  notre  deuxième  accord,  représenté  par  4,  la 

3 
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quarte.  Dans  le  l*"^  accord,  nous  avons  donc  le  i*"""  degré 
comme  Fond,  et  dans  le  2^  le  quatrième.  Si  nous  continuons 
à  procéder  de  la  sorte,  nous  aurons  la  progression  suivante  : 
1,3,1,  6,-7,2,4,0,-  7,2,3,5,-  6,  1,  3,  5,- 6, 1,  2,  4, 
—  5,  7,  2,  4,  —  T),  7,  1,  3,  ce  qui  nous  donné  les  autres  de- 
grés de  la  G.  dans  l'ordre  indiqué.  Jai  souligné  cette  note 
dans  les  séries  ci-dessus,  et  si  on  les  place  les  unes  à  la 
suite  des  autres,  y  compris  celle  du  premier  groupe  figurant 
un  peu  plus  haut,  nous  aurons  la  succession  de  Fond,  men- 
tionnée, à  savoir  les  sept  degrés  de  la  gamme  dans  l'ordre 
suivant:  I-IV-VII-III-Vl-II-V-I,  c'est-à-dire,  en  notes  écrites  et 
transposable  dans  tous  les  tons  : 


Ex.  150. 
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Le  dernier  degré,  le  ô«  supporte  en  cette  qualité  l'ace,  de 
sept,  de  D.  préparant  le  retour  à  la  Tonique,  et  ce  que  j'ai 
dit  p.  111,  ne  se  rapporte  qu'au.x  accords  de  sept.,  retardant 
l'ace,  de  sept,  de  I).  (+7),  à  la  condition  toutefois  qu'une 
fois  dans  ce  dernier,  on  retourne  à  la  Tonique.  Mais  si  l'on 
continue  la  progression  sans  résoudre  l'ace,  de +7,  comme 
cela  arrive  en  n,  df  l'ex.  149,  ou  a  toujours  alTaire  à  des  sé- 
quences, et  alors  c'est  bien  l'alternance  régulière  de  1,  3,  de- 
venant 5,  7,  et  5,  7  devenant  l,  W. 

Remarquons  encore  que  la  quinte  située  entre  les  4«  et  7« 
degrés  de  la  gamme  est  toujours  diminué»*,  selon  que  lecom 
portent  ces  degrés  de   la  G.,   lesquels  représentent    ici   un 
échange  des  deu.v  sensibles  opposées,  l'une  se  substituant  à 
l'autre. 

La  série  des  séquences  n'est  pas  toujours  complète,  ainsi 
qu'elle  est  représentée  dans  l'e.x.  141),  mais  assez  souvent 
abrégée.  Cela  arrive  surtout  lorsqu'on  module  au  6*  degré 
mineur,ce  qui  nécessil»'  l'altération  de  la  quinte  de  Tonique. 
Dans  ce  cas-là,  on  part  ordinairement  du  II«  degré  ;  une  fois 
parvenu  au  1II«  degré,  on  considère  ce  dernier  comme  V**  deg. 
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en  mineur  et  comme  tel  porteur  d'un  ace.  Sept,  de  D.  mixte 
(—7).  Cela  revient  à  considérer  le  Vil®  deg.  comme  11^  en 
mineur  et  retard  de  l'accord  de  +7  résolu  en  mineur  de  ma- 
nière que  les  degrés  4  et  6  sont  des  tonales  sensibles  relar- 
dant 1  et  3,  tandis  que  ce  qui  est  sur  le  papier  1  et  3,  est  dès 
le  début  5  et  7  (point  de  vue  physiologique). 

En  effet,  seul  l'accord  de  Sept,  tritonique  à  résolution  im- 
médiate est  susceptible  d'être  retardé;  les  autres  n'étant  que 
des  notes  de  passage,  nécessitent  un  ou  deux  accords  inter- 
mxédiaires  pour  arriver  à  une  résolution  satisfaisante. 

Etant  eux-mêmes  des  relards,  ils  ne  sauraient  être  retardés 
et  ils  ne  peuvent  qu'évoluer  autour  de  l'ace,  de  +7,  leur 
centre  commun  d'attraction,  un  retard  aussi,  si  l'on  veut, 
mais  d'une  nature  tout  à  fait  à  part  à  cause  des  deux  sensi- 
bles opposées  qu'il  renferme,  dont  l'une  avec  son  cadre  har- 
monique. Impossible  sans  lui  de  prendre  possession  d'une 
tonalité  ou  d'y  revenir,  et  tous  les  autres  ne  sont  que  des 
chemins  pour  parvenir  à  lui.  Il  a  donc  seul  le  droit  d'être  re- 
tardé parmi  les  accords  de  septième,  avec  celui  de  ?  son 
épouse,  jouant  dans  les  tons  mineurs  le  rôle  qu'il  joue  dans 
les  majeurs.  Il  va  maintenant  de  soi  que  l'ace,  de  sept,  de  D. 
en  mineur  (—7)  jouit  des  mêmes  privilèges  que  son  équiva- 
lant d'aspect  du  mode  majeur. 

Nous  ferons  suivre  deux  exemples  :  le  premier,  renfermant 
une  suite  abrégée  de  séquences  modulant  au  VI^  degré  mineur, 
le  second,  une  suite  complète  avec  élémination  de  la  quinte 
dans  chaque  deuxième  accord,  l'échangeant  avec  sa  Fond., 
ce  qui  nous  donnera  la  progression  de  Fond,  indiquée  p.  170 
et  ne  peut  se  faire  que  lorsque  l'accord  de  départ  se  trouve 
dans  la  position  fondamentale. 
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Ex.    152. 
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Ces  deux  exemples  n'offrent  rien  de  nouveau  en  eux- 
mêmes,  toutefois  ils  étaient  nécessaires  comme  illustration 
de  ce  qui  précède,  et  vus  sous  leur  véritable  aspect  physiolo- 
gique, ils  acquièrent  une  portée  nouvelle. 

Remarquons  dans  les  deux  derniers  exemples  que  les 
quintes,  quoique  placées  en  dépit  de  la  règle  sur  les  temps 
forts,  n'ont  rien  de  choquant.  Cela  provient  de  la  disposition 
des  parties,  plaçant  la  tierce  de  la  Basse  à  la  partie  sui>érieure, 
cette  tierce  formant  simultanément  une  sixte  avec  la  'M 
partie,  laquelle  n'est  autre  que  la  quinte  litigieuse.  De  cette 
façon,  la  quinte  des  temps  forts  étant  toujours  accompagnée 
d'une  tierce  et  d'une  sixte,  toutes  deux  mises  en  évidence 
puisque  la  tierce  de  la  Basse  placée  au  soprano  est  en  même 
temps  la  sixte  de  la  quinte,  est  si  bien  masquée  et  atténuée 
qu'elle  peut  sans  inconvénient  et  même  avec  avantage  occu- 
per la  première  moitié  de  la  mesure,  la  mélodie  gagnant  à 
n'être  pas  syncopée. 

Cette  disposition  prévaudra  toujours  alors  que  la  position 
des  parties  amènera  à  l'aigu  la  tierce  ou  la  sixte  de  la  Basse. 
Dans  l'ex.  1-49  c'est  le  second  accord  de  la  série  qui  présente 
celte  disposition  et  c'est  pourquoi  il  est  placé  sur  le  temps 
fort.  Nous  pouvons  dire  encore,  à  projios  des  séquences, 
cpi'elles  sont  à  la  fois:  \^  une  suite  diatonique  des  accords 
de  \\  sons  des  sept  degrés  de  la  gamme  descendante,  complète 
ou  abrégée  par  voie  de  modulation,  avec  quinte  anticipée 
pour  chacun  d'eux  à  partir  du  deuxième,  et  2"  une  suite  de 
septièmes  des  sept  degrés  de  la  gamme  dans  l'ordre  régulier 
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de  quarte  ascendante  suivie  alternativement  de  quinte  des- 
cendante, juste  ou  diminuée  suivant  le  degré  de  départ. 

Dans  les  exemples  de  séquences  donnés  et  commentés  au 
début  de  ce  chapitre,  il  ne  s'agit,  ainsi  que  nous  l'avons  fait 
remarquer,  que  d'interv.  composés  de  tierce  et  septième, 
groupement  représentant  toujours  le  retard  d'un  accord  de 
trois  sons.  Il  en  est  tout  autrement  si  l'interv.  de  septième 
est  composé  à  4  sons,  car  ce  quatrième  son  oblige  à  se  placer 
au  point  de  vue  de  la  Tonalité,  laquelle,  bien  que  renfermant 
trois  accords  parf.  maj.  distincts,  n'en  forme  pas  moins  une 
échelle  de  sons  une  et  indivisible  et  dans  laquelle  l'ace,  de 
Tonique  représentant  la  triade  centrale  joue  un  rôle  prépon- 
dérant, les  deux  autres  lui  étant  subordonnés.  C'est  ainsi 
qu'on  ne  peut  déterminer  la  nature  physiologique  de  ces 
ace.  de  4  sons  indépendamment  de  la  gamme  à  laquelle  ils 
empruntent  leurs  parties  constitutives,  le  degré  leur  servant 
de  Basse  important  avant  tous.  Même  parmi  les  ace.  de  sept, 
de  3  sons,  il  n'y  a  que  ceux  qui  retardent  un  ace.  parf.  maj. 
qui  soient  réellement  indépendants  de  toute  gamme,  les 
autres,  retardant  un  accord  mineur  mixte  ou  un  ace.  dimi- 
nué du  7e  degré,  au  premier  renversement,  étant  hétéro- 
gènes. 

Ainsi,  au  point  de  vue  de  la  Tonalité,  nous  aurons,  comme 
nous  l'avons  appris  déjà  dans  les  chapitres  consacrés  aux 
différents  intervalles  composés  de  Septième  à  4  sons: 

1»  La  Septième-quarte,  descendant  toujours  d'un  demi-ton 
sur  la  tierce  de  la  Dominante,  et  placée  sur  les  5^  et  2^  de- 
grés de  la  gamme  en  majeur;  en  mineur  sur  les  2«,  4^  et  7'- 
degrés. 

2»  La  Septième-quiîite  descendant  d'un  ton  sur  I  (ton  d'un 
ace.  parf.)  placée  en  majeur  sur  les  S^et  6«  degrés;  en  mineur 
sur  les  5e  et  1^^  degrés,  représentant  les  mêmes  notes. 

3^  La  Septième-tierce  accompagnant  sa  Fond,  (celle  de  la 
tierce  représentée)  dans  sa  marche  sur  la  tierce  de  Domin. 
et  placée  en  majeur  sur  les  7'^  et  4^  degrés,  en  mineur  sur  le 
6e  degré. 
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4«  La  Septième-tierce  Iritonique  descendant  d'un  ton  sur 
le  6'"®  degré  et  placée  sur  le  l®""  déparé  en  majeur. 

5°  La  Scpiirtiie  (fjuinte-tierce)  montant  d'un  demi-ton  ou 
descendant  diin  ton,  placée  sui-  le  3«  degré  en  mineur.  Il 
était  bon  de  rappeler  l'attention  sur  la  nature  intime  de  ces 
cinq  sortes  de  septièmes,  quant  aux  autres  notes  constitu- 
tives toutes  parties  d'un  ace.  de  trois  tons  majeur,  mineur, 
augmenté  ou  diminué,  nous  en  connaissons  suffisamment  le 
rùle  et  la  nature  pour  qu'il  soit  nécessaire  d'y  revenir. 

Nous  avons  donné  au  chapitre  XI,  que  nous  pouvons  con- 
sidéi'er  comme  une  introduction  à  une  partie  pratique  de  ce 
livre,  un  tableau  complet  de  l'accord  de  Septième  type  à  tous 
les  renversements  et  aspects  des  positions  serrée  et  large, 
avec  indication  des  moyens  de  tranformer  instantanément  ce 
tableau  en  celui  de  n'importe  quel  autre  intervalle  composé 
de  septièmes,  les  parties  constituantes  étant  constamment 
soumises  au.x  mêmes  lois  que  dans  l'accord  fondamental,  où 
qu'elles  se  trouvent  transposées.  Nous  savons  également  dis- 
tinguer d'emblée  les  notes  essentielles  à  n'importe  quel  as- 
pect et  avons  vu  à  l'œuvre  notre  loi  unique  dans  toutes  les 
cadences  connues  et  employées,  et  cela  d'une  façon  continue 
et  selon  les  rapports  constamment  les  mêmes  qui  lient  Fon- 
damentales et  harmoniques.  Il  me  serait  donc  facile  de  don- 
ner ici  un  tableau  complet  des  séquences  à  tous  les  renver- 
sements et  dans  toutes  les  positions.  Toutefois  nous  estimons 
(|iie  nos  émules  en  savent  assez  pour  composer  eux-mêmes 
cet  intéressant  tableau,  voyant  dans  ce  travail  une  excellente 
occasion  pour  eux  d'appliquer  les  connaissances  acquises. 

Nous  nous  contenterons  donc  de  les  mettre  sur  le  chemin, 
leur  donnant  à  titre  d'exemples  quelques  renversements  dans 
les  deux  positions  et  à  tel  ou  tel  aspect  de  l'ex.  151.  Mes 
adeptes  se  rendront  compte  que  les  choses  se  passent  bien 
ici  comme  ailleurs  ainsi  que  je  lai  fait  voir  dans  la  marche 
des  parties  de  tous  les  intorv.  composés  de  septième  étudiés 
dans  cet  ouvrage  et  cela  selon  la  loi  cl  corollaires  exprimés 
p.  72  et  suivantes.  Je  conseillerai  aussi  à  mon  élève  d'éviter 
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ceux  des  renversements  ou  aspects  qui  amèneraient  les  quintes 
directes  entre  les  parties  extrêmes,  choisissant  ceux  dans 
lesquels  les  parties  sont  disposées  de  la  façon  la  plus  favo- 
rable, amenant  les  intervalles  de  sixte  ou  de  tierce  aux  temps 
forts  de  la  mesure,  entre  la  Basse  et  l'aigu.  Veut-on  exprimer 
des  sentiments  violents  ou  tragiques?  on  choisira  ceux  des 
renversements  qui  placent  une  septième  ou  une  seconde  aux 
temps  forts,  entre  les  parties  extrêmes,  la  sixte  ou  tierce  de 
résolution  des  temps  faibles  leur  donnant  une  cadence  très 
satisfaisante. 

Prenons  donc  notre  série  abrégée  de  l'ex.  451,  p.  171  trans- 
posée pour  plus  de  commodité  à  l'octave  grave,  et  dont  le 
l^r  accord  représente  le  2^6  aspect  de  la  position  fondamen- 
tale de  l'ace,  de  septième  type  donné  au  tableau  XII,  p.  148, 
le  transcrivant  successivement,  i^  Dans  l'aspect  3  de  la  Posi- 
tion fondamentale  large.  5»  Dans  l'aspect  2  du  l'^'"  renver- 
sement, position  large.  5**  Dans  l'aspect  2  du  2'ne  renverse- 
ment, position  serrée.  4"^^  Dans  l'aspect  3  du  2"»e  renversement, 
position  large.  5»  Enfin  dans  l'aspect  3  du  3'ne  renverse- 
ment, position  large. 

Une  fois  le  i^^  accord  transcrit  en  son  nouvel  aspect,  et 
dans  la  position  indiquée  de  tel  ou  tel  renversement,  nous 
n'aurons  qu'à  donner  aux  parties  constituantes  que  nous 
savons  distinguer  une  marche  identique  à  celle  qu'elles  ont 
dans  notre  exemple  type  n^  151,  et  nous  essayerons  de  jouer 
le  résultat  obtenu  au  piano. 

Voici  d'abord  l'ex.  151  transposé  à  l'octave  grave. 


Ex.  lolô. 
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Nous  aurons 
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Les  quatre  premiers  exemples  nous  donnent  entre  les 
parties  extrêmes  des  temps  forts:  une  tierce  (17"),  une  sixte 
(13''),  une  tierce  (10«)  cl  une  tierce  (IT").  Seul  le  5"  nous 
donne  une  seconde  (16®)  résolue  sur  une  tierce  majeure  (17*) 
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et  d'un  effet  particulièrement  douloureux  au  temps  fort  de 
la  deuxième  mesure  où  cette  seconde  est  mineure,  la  tierce 
de  résolution  du  temps  faible  acquérant  une  douceur  excep- 
tionnelle, due  à  la  nature  du  contraste. 

Que  l'élève  continue  donc  ainsi  que  je  viens  de  lui  faire 
voir,  transcrivant  le  premier  accord  du  tableau  type  (ex.  151) 
en  tous  les  aspects  des  différents  renversements  des  positions 
serrée  et  large,  éliminant  ensuite  ceux  qui  amèneraient 
une  disposition  moins  favorable  des  parties  et  que  j'ai  in- 
diquée à  la  page  précédente. 

Nous  allons  pour  terminer  indiquer  rapidement  de  quelle 
manière  on  peut  passer  directement  avec  un  seul  ou  tout  au 
plus  deux  accords  intermédiaires  (modulation  très  éloignée) 
d'un  ton  donné  dans  n'importe  quel  autre,  et  cela  sans  dé- 
roger aux  principes  que  nous  avons  exposés. 

Deux  cas  se  présenteront  : 

1»  L'accord  donné  renferme  une  des  deux  sensibles  oppo- 
sées conduisant  au  nouveau  ton. 

2»  Il  n'en  renferme  aucune. 

Si  notre  premier  accord  renferme  déjà  l'une  des  sensibles 
nécessaires  à  l'abord  du  ton  choisi,  rien  ne  sera  plus  simple 
que  de  laisser  en  place  cette  sensible  faisant  marcher  logi- 
quement les  autres  parties  sur  l'un  des  accords  de  septième 
tritoniques  dont  elle  peut  faire  partie  intégrale.  On  pourra 
aussi,  suivant  le  cas,  recourir  à  l'intervalle  composé  de  sixte 
augmentée,  tritonique  par  excellence. 

Allons  par  exemple  1°  de  Do  majeur  en  Sol  majeur.  2°  de 

Do  majeur  en  Ré  majeur,  le  1^''  cas  nous  donnant  la  sensible 

de  Départ,  et  le  second  celle  de  Retour. 

Nous  aurons  : 

a)  b) 
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En  a)  la  sens,  de  dép.  Do  reste  en  place,  la  Tonale  Sol  des- 
cend sur  la  tierce  de  sa  Dom.  et  la  tierce  ni'i  descend  sur 
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la  quinte  de  Dom.  où  elle  module,  ce  qui  nous  donne  l'ace, 
incomplet  de  sept,  de  Dom.  en  Sol,  clef  du  ton  clioisi. 

En  b)  nous  transformons  la  Tonale  Do  en  tierce  sensible, 
ce  qui  nous  donne  avec  les  deux  parties  aigut's  Tacc.  dimi- 
nué de  septième  degré  en  Ré  majeur  où  nous  allons. 

2)  Si  l'accord  donné  ne  renferme  aucune  des  notes  sen- 
sibles du  ton  où  l'on  se  propose  d'aller,  on  procédera  d'abord 
à  une  demi-modulation  dans  l'un  des  relatifs  mineurs  direct 
ou  indirect,  ou  suivant  le  cas  à  une  modulation  directe  à 
la  Dom.  ou  à  la  S.-D.,  c'est-à-dire  par  une  seule  sensible, 
toujours  suffisante  |)our  établir  un  accord  de  passage,  et  cela 
selon  les  règles  fondamentales  exposées  pages  'Mj  à  39. 

Passons  par  exemple  de  Do  on  I,a  majeur,  puis  en  )ni  ma- 
jeur. Nous  aurons: 

a)  h) 


b^ zen  ^1  il 


Ex.  i.'i'.i.     |:-Qz=2=    -o  " 


(Cette  première  opération  nous  fournira  toujours  un  ac- 
cord contenant  une  des  sensibles  requises,  alors  que  le  buta 
atteindre  ne  dépassera  pas  la  cinquième  triade  à  l'aigu  ou  la 
troisième  au  grave.)  En  à)  nous  avons  d'abord  modulation  à 
la  Dom.,  en  h)  au  relalil  niiuenr  de  &  degré,  ces  accords 
présentant  les  qualités  voulues  pour  l'abord  facile  des  tons 
proposés.  Si  nous  voulons  atteindre  la  cinquième  triade, 
celle  de  si  majeur,  nous  procéderons  comme  suit  : 


Ici,  biruque  le  {ircfuier  accord  l'cnfcrmo  la  sensible  de  dé- 
part du  ton  de  Si,  à  savoir  ;»»,  il  vaut  mieux  à  cause  de  la 
distance  à  franchir  établir  un  accord  intermédiaire,  celui  du 
relatif  mineur  direct  de  'M  degré.  De  cette  faron  nous  avons 
évité  le  mouvement  défectueux  de  tierce  diminuée  qu'aurait 
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dû  faire  la  Tonique  pour  passer  directement  à  la  sens,  de 
Retour  de  Si  majeur  à  savoir  /ajij. 

Tandis  que  nous  en  sommes  aux  modulations  abrégées  as- 
cendantes, voyons  comment  nous  arriverons  avec  un  seul 
accord  intermédiaire  aux  6^  et  7^  triades,  c'est-à-dire  en  par- 
tant d'ut  majeur  toujours,  aux  tons  de  T^aif  et  de  Do  jf  ma- 
jeurs. 

a)  b) 

Ex.  161.     r^ 


En  a)  nous  passons  directement  par  altération  chroma- 
tique des  parties  graves,  la  Tonique  modulant  à  la  tierce  de 
sa  Dom.,  à  l'ace,  de  quinte  diminuée  de  7^  degré  en  FajJ  ma- 
jeur dép.  de  ce  dernier.  En  h)  nous  en  faisons  autant,  seu- 
lement à  cause  de  la  distance  considérable  à  franchir  nous 
sommes  forcés  de  recourir  à  l'enharmonie,  remplaçant  do 
par  son  équivalent  enharmonique  si^  sensible  de  Retour  en 
DoJ(.  Il  eût  été  certes  plus  logique  de  moduler  d'abord  à  la 
Dom.  afin  de  gagner  une  triade,  puis  de  faire  de  même  qu'en 
a),  ce  qui  aurait  nécessité  deux  accords  intermédiaires  : 

Ainsi  : 


Ex.   1('>2. 


i 


:g-1 


A 


n~^?= 


Nous  allons  nous  occuper  maintenant  de  la  modulation 
abrégée  aux  Triades  de  la  série  grave,  c'est-à-dire  celles  des 
tons  en  bémols.  Ici,  nous  devrons  recourir  à  la  quinte-tierce 
dont  nous  avons  parlé  aux  pages  11(3  et  80,  prenant  pour  ac- 
cord intermédiaire  celui  d'une  Sous-Dom.  mineure. 

En  redescendant  l'échelle  des  harmoniques  nous  sommes 
en  effet  obligés  de  faire  non  plus  des  altérations,  mais  des 
restitutions,  lesquelles  ne  sauraient  se  faire  logiquement  sans 
le  secours  de  la  quinte-tierce,  car  en  faisant  descendre  une 
tierce  chromatiquement  sur  une  Tonique  on  ferait  du  coup 
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et  sans  accord  de  transition   un  bond  de  quatre  triades  en 
arrière.  Un  exemple  va  nous  renseigner: 


'  "  ^^m 


Par  la  transformation  de  la  tierce  sensible  wi  en  Tonale 
centrale  de  l'accord  d'Ut  mineur,  nous  passons  du  coup  en 
Iti2  puisque  ce  ton  est  relatif  direct  de  la2  majeur.  Recou- 
rons à  la  quinte-tierce  et  nous  aurons  : 


En  effet,  puisque  l'accord  de  Dom.  en  mineur  est  majeur 
par  altération  du  7*  degré,  la  quinte  de  cet  accord  toujours 
sensible  de  la  Tonale  où  nous  faisons  d'abord  moduler  notre 
Gamme  mineure  moderne,  n'en  gardera  pas  moins  son  rôle 
de  tierce,  nous  fournissant  un  excellent  moyen  pour  moduler 
à  la  S. -Dom.  mineure.  C'est  ce  que  nous  faisons  ici  en  pas- 
sant par  l'ace,  de  Dominante  du  premier  ton  pour  revenir  à 
la  triade  mineure  de  même  Base.  De  cette  faron.  le  saut  de 
quatre  triades  mentionné  plus  haut  passe  inaperçu  et  pro- 
duit un  clVt'l  des  plus  agréables. 

J'espère  que  nous  l'avons  bien  compris,  les  sensibles  op- 
posées représentent  éternellement  une  tierce  montant  sur 
une  Tonale  (S. -D.),  ou  une  Tonale  descendant  sur  la  tierce 
de  sa  Dom.  et  en  mineur,  à  cause  du  rùle  de  Tonique  conféré 
à  la  tierce  base  de  l'ace  mineur:  une  tierce  ("•  degré)  mon- 
tant sur  une  tierce-tonale  ou  l'inverse. 

On  ne  saurait  donc,  sans  être  illogique,  désensibiliser  une 
tierce  sensible,  la  transformant  directement  en  Tonale  par 
l'apposition  d'un  jî  ou  d'un  7,  alors  que  cette  tierce  fait  partie 
d'un  accord  parfait  majeur.  Il  en  est  tout  autrement, si  celte 
tierce  transformée  en  Tonale  se  trouve  en  contact  avec  la  sen- 
sible de  retour  «lu  ton  011  l'on  module,  car  dans  ce  cas  elle 
ne  représente  pins   nm»   Dom.   centrait'  maintenue  en  place, 
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mais  une  S.-Dom.,  sens,  de  départ,  prenant  possession,  de 
concert  avec  son  opposée,  du  ton  de  S.-D.  représentant  la 
triade  précédente. 
Il  y  a  donc  une  grande  différence  entre 


i 


-i=^ 


et  ceci  : 


f^ 


% 


J 


:^L 


W 


Du  reste  en  h)  nous  n'avons  qu'une  abréviation  du  pro- 
cédé suivant  plus  logique  et  préférable. 
Que  l'on  s'en  convainque: 


«2? 


F7$^8= 


Voici  maintenant  un  exemple  faisant  voir  les  modulations 
successives  et  abrégées  de  Do  majeur  dans  chacune  des 
Triades  de  la  série  grave,  représentant  les  Tons  en  bémols. 

Ex.  165. 

a)  fa       6)  silz       <?)  mil?     d)  la|2 


te^?p2^ 


i i    '  ! 1= d 


En  /)  nous  avons  l'abrégé  de  ceci  : 


i 


^ 


,  1^^  I      ^ 


-^^ 
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Kn  '/)  nous  sommes  forcés  de  remplacer  ^ol  et  ///»  parleurs 
équivalents  enharmoniques  /aM?  et  fny,  faisant  descendre 
chromatiquement  le  th  sur  le  sii?. 

De  cette  faron,  nous  avons  formé  l'ace,  de  Sept,  diminuée 
incomplet  si2-/«2-^«22  que  nous  résolvons  en  Z)o2-majeur.  On 
aurait  pu  tout  aussi  bien, ainsi  que  dans  tous  les  cas  qui  pré- 
cèdent, aborder  le  ton  mineur  de  même  base,  soit  logique- 
ment, comme  il  conviendrait  de  le  faire  en  g),  soit  par  substi- 
tution de  l'ace,  de  Sept,  mixte  complet  ou  non. 

Je  n'approuve  nullement  l'artifice  auquel  j'ai  recouru  en  g) 
faisant  descendre  Do  en  i)(>2et  beaucoup  mieux  aurait  valu 
de  diminuer  d'une  triade  la  distance  à  parcourir  en  modu- 
lant d'abord  à  la  Sous-Dom.  et  procédant  ensuite  comme  en 
/*)  Ainsi: 


K\.  h'.».. 


i ^-^^        ^     iJ-r^^ 


'■m^^^^^ 


Ceci  est  un  peu  moins  ra[)ide  mais  de  tous  points  logique 
grâce  à  l'intervention  de  la  quinte-tierce  Ih. 

Enfin,  en  e)  nous  avons  une  abréviation  semblable  à  rnll.^ 
que  nous  avons  indiquée  page  181. 

Gela  signifie  en  réalité  ceci  : 


-.1^ 


^^ 


^^^ 


En  voici  assez  sur  les  moyens  de  modulation  rapide  à  des 
tons  éloignés  et  l'élève  pourra  trouvai'  d'antres  façons  de  les 
aborder  sans  user  d'artifices  tels  qu»»  l'enharmonie.  .\u  fait, 
je  ne  vois  pas  l'utilité  de  franchir  d'un  bond  plus  dr  deux  ou 
trois  triades,  car  quelle  que  soit  l'habileté  avec  laquelle  on 
se  transporte  en  des  tons  si  distants,  on  ne  saurait  se  dé- 
fendre de  l'impression  d'incohérence  résultant  de  sembla- 
bles successions,  et  sauf  le  cas  où  le  compositeur  désire 
éveiller  des  sentiments  de  surprise,  de  trouble  ou  d'égaré- 
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ment,  il  vaut  beaucoup  mieux  s'en  tenir  aux  enchaînements 
naturels,  évitant  de  passer  en  des  tons  éloignés  sans  l'inter- 
vention de  plusieurs  accords  intermédiaires. 

Ainsi  en  écrivant  cet  appendice  je  n'ai  nullement  voulu 
encourager  l'élève  à  se  permettre  de  semblables  abréviations 
dans  le  développement  de  ses  idées  musicales,  mais  bien 
plutôt  lui  faire  voir  ce  que  de  semblables  procédés  ont  d'ar- 
tificiel et  d'illogique,  surtout  pour  l'abord  des  deux  dernières 
triades  du  grave  ou  de  l'aigu  sans  intermédiaire  suffisant. 

J'ai  traité  cela  aussi  à  titre  de  problème  et  pour  être  com- 
plet, m'efforçant  toujours  de  rester  sur  le  terrain  de  la  vérité 
pure.  En  écrivant  cet  ouvrage  je  suis  persuadé  d'avoir  ou- 
vert des  voies  toutes  nouvelles  à  la  science  de  l'Harmonie,  et 
j'ai  ferme  espoir  que  ceux  d'entre  les  théoriciens  qui  sont 
animés  de  Famour  sacré  de  la  vérité  en  dehors  de  tout  parti 
pris  et  de  toute  vanité,  me  prêteront  généreusement  l'ap- 
pui moral  dont  j'ai  besoin  pour  le  triomphe  de  mes  idées.  Je 
n'ai  du  reste  nullement  la  prétention  d'avoir  rien  inventé  ou 
créé,  je  n'ai  fait  que  découvrir  des  lois  qui  ont  existé  de  tout 
temps  et  que  Dieu  seul  a  créées,  et  je  m'estime  heureux  et 
privilégié  d'avoir  été  destiné  à  les  découvrir  et  à  les  faire 
connaître  au  monde  des  Arts,  les  démontrant  d'une  façon  in- 
contestable à  chaque  page  de  mon  livre. 
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